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MOTTO

wPasiunea pentru opera plina de vraja a lui Wagner insoteste viata mea din
clipa cind am incercat-o pentru prima oard §i de cind am inceput s-o cuceresc
pentru mine insumi, s-o patrund prin cunoastere. Ceea ce ii datorez, ca unul care s-a
desfatat si a invdatat din ea, n-o voi uita niciodatd, dupd cum nu pot uita orele fericirii
addnci, insingurate (...) ore pline de fiorii si deliciile nervilor si ale intelectului, ore
de patrundere in semnificatii emotionante §i mdrete, cum nu le poate darui decdt arta
aceasta’.

Thomas Mann



Dedic aceasti carte domnului prof. univ.
dr. Eduard Terényi

cu multumiri pentru ddruirea cu care m-a ajutat

in realizarea ei.

Gabriela Coca



PREFATA

Cartea de fata, dupa o succintd prezentare generald a operei “Lohengrin” contine o
analiza referitoare la toate elementele arhitecturale determinante in dramaturgia operei.

Aceasta analiza nu este un studiu limitat la descoperirea schemelor formale aplicate de
Wagner in cadrul acestei opere, ci mai degraba o defalcare a problemelor de constructie,
privind atat forma cét si dramaturgia piesei.

Titlurile partilor contureaza acest mod de abordare.

Prima parte este dedicatd microstructurilor. In cadrul celor trei capitole componente
am cuprins un material analitic strans legat de constructia leitmotivelor. Consideram ca tehnica
componisticd a lui Wagner privind intrebuintarea leitmotivelor, atat ca elemente arhitectonice
ale formelor, cét si ca elemente constitutive ale dramaturgiei procesului dramatic contin o serie
de modalitdti componistice putin descoperite pana in zilele noastre. Descoperirea si tipologia
prototipurilor de microstructuri (partea I, capitolul 2), precum si prezentarea analogiilor
morfologice si structurale cu leitmotivele celorlalte opere wagneriene (partea I, capitolul 3)
constituie probleme de baza ale intelegerii tehnicii leitmotivice wagneriene. Am utilizat doua
arhetipuri microstructurale:

1) miscarea unidirectionald, rectilinie;

2) miscarea circulara.

In ceea ce priveste terminologia aplicata, pentru a usura exprimarea in text si in analiza
vizuala, am propus pentru primul arhetip cuvantul YANG (tip YANG), iar pentru al doilea
arhetip denumirea YIN (tip YIN). Pentru a explica caracterul celor doua tipuri amintesc doua
motive binecunoscute din muzica universala: unul motiv racheta, prototipul miscarii lineare de
tip YANG, iar altul, structura binecunoscuta B.A.C.H., ca expresie clard a caracterului YIN, a
motivului circular in cadrul formarii melodice. Aceastd idee este bazata atat pe cercetarile lui
Alfred Lorenz, cét si pe descoperirile lui Lendvai Ern6. Consider absolut necesarda defalcarea
celor doua prototipuri de baza ca elemente determinante ale conceptiei arhitecturale, pornind de
la microstructuri si pana la cele mai complexe forme arhitecturale. Aceastd idee patrunde tot
mai mult in literatura muzicologica, fiind amplificatd pana la confruntarea celor doua principii
si in cazul celor doud opere ale Iui Wagner, ,, Tristan und Isolde” si ,, Die Meistersinger von
Niirnberg”. Acordurile de tip gravitational, sunt de asemenea arhetipuri YANG, pe cand
arhetipurile nongravitationale, geometrice se bazeaza pe principiul YIN. Dupa introducere,
cartea prezintd un tabel ce cuprinde cele doud tipuri precum si combinatia acestora, urmand
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analiza prototipurilor apartinand principiului YANG, a prototipurilor principiului YIN, precum
si a prototipurilor ce reflectd combinatia principiilor YANG si YIN.

’

Partea a Il-a a cartii: ,, Structuri de forme evolutive in opera Lohengrin” cuprinde
analiza formelor libere, pornind de la microforme, trecand prin sistematizarea structurilor de
forme evolutive prezente in sectiunile orchestrale (Background music, sectiuni cu caracter de
preludiu, interludiu si postludiu), precum si in sectiunile de muzica de actiune (Sprech —
Sprechgesang, Cantilena — Recitativo, Arioso — Recitativo), si ajungand la cuprinderea succinta
a sectiunilor de cor. Pe langa exemple legate de problematica amintita, aceastd parte contine 8
tabele, legate de evolutia microformelor libere constitutive (tabelul nr. 1), de formele evolutive
— evolutie/involutie (tabel 2), reprezentarea in culori a orchestratiei Vorspiel-ului (tabel 3),
reprezentarea formei, leitmotivelor prezente in Vorspiel, a dinamicii si a oscilatiei tonale (tabel
4), declamatia muzicald wagneriana (tabel 5), structura intervalica a recitativo-urilor (tabel 6),
sectiunile componente ale unei scene (tabel 7), si desfasurarea actinii dramatice a scenei a 1-a
din actul I (tabelul nr. 8). Am concluzionat trasaturile care determina structurarea melodica a
unei fraze recitativo in urmatoarele:

1) caracterul personajului;

2) gradul de dramatism al situatiei (intervale disonante sau consonante);

3) intonatia vorbirii;

4) contextul armonic (utilizarea elementelor de acord, a notelor melodice, diatonice

sau cromatice);

Ritmul frazei recitativo se subordoneaza:

1) ritmului si sintaxei frazei vorbite;

2) cadrului metric in care se desfasoara;

3) tensiunii dramatice a situatiei.

Concluzia cea mai importanta este faptul ca in cadrul recitativo-urilor wagneriene exista
o oarecare specificitate melodica legata de personajul care canta (vezi de exemplu recitativele
Heerrufer-ului (personaj neutru), In momentele in care acesta anunta cate ceva).

In functie de context, recitativo-urile wagneriene pot adopta fie profilul unui recitativo
secco, fie al unui recitativo accompagnato.

Observam de asemenea supletea cu care Wagner utilizeaza recitativo-ul, punandu-1 in
slujba contextului dramaturgic. (Vezi astfel primele 100 masuri din scena a 2-a a actului I,
faptul cum treptat liniile melodice armonioase si simetrice ale Elsei, In contactul ei cu Ortrud se
altereaza, incluzand in sine intervale disonante (madrite si micsorate) circumscriind de cele mai
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multe ori relatia pol — antipol. Acest fragment de inceput al scenei este o splendida suprapunere
de arie cu recitativo, ajungandu-se la o subtila intrepatrundere.

Partea a III-a a cartii adoptd o tematica de mare importanta: ,, Premisele intrebuintarii
formei-Bar in opera Lohengrin.”” Dupa descoperirile senzationale ale lui Alfred Lorenz privind
forma-Bar ca element generator de forma a procesului sonor in opera ,, Die Meistersinger von
Niirnberg”, cautarea acestui arhetip de forma in celelalte opere ale Iui Richard Wagner este o
problema foarte interesanta si utild. Opera ,, Lohengrin” a fost compusa intre anii 1845-1848 (la
varsta de 32-35 ani), in timp ce planul operei ,, Die Meistersinger von Niirnberg” si prima
schitd de subiect dateaza din 1848 (!), iar Incheierea partiturii are loc abia in toamna anului
1887. Deci, anul 1845 reprezintd un inceput al preocupdrilor lui Wagner privind forma-Bar,
larg utilizatd in muzica europeand medievald. Prezentarea analizei sectiunilor ce au la baza
principiile de constructie a formei-Bar am realizat-o in ordinea descrescidtoare a marimii lor,
pornind de la sectiunile ce au dimensiunea flexibild a perioadei poetico-muzicale, trecand prin
perioada de tip clasic, prin fraza muzicald clasica, prin motivul muzical si ajungand la celula
muzicald structuratd dupd principiile de constructie a formei-Bar. De asemenea, dupa
principiile lui Alfred Lorenz am urmarit si formele denumite Gegenbarform, avand ca sectiuni
componente: Aufgesang, Nachstollen 1, Nachstollen 2.

Partea a IV-a, ultimul segment al cértii de fatd se referd la analiza macrostructurii
operei. Aceasta parte este alcatuita din 4 subcapitole:

1. Forma de ansamblu a operei;

2. Structura metrica a operei;

3. Succesiunea tempourilor;

4. Statistica tonalitatilor.

Privind forma de ansamblu a operei, in concluzie observam ca centrele de greutate (axa
de simetrie, sectiunile de aur pozitiva si negativa) ating momente deosebit de importante, chiar
cruciale ale desfasurarii actiunii aducandu-si astfel aportul in realizarea echilibrului formei.
Sectiunea de aur pozitiva a operei (actul II, scena 5, masura 222) se materializeaza In atacul
direct al lui Friedrich la adresa lui Lohengrin. Sectiunea de aur negativa (actul II, scena 2, m.
216) corespunde cu reutita lui Ortrud de a o ademeni pe Elsa prin prefacatoria ei. lar axa de
simetrie (actul II, scena 3, masura 378), corespunde cu preamadrirea, recunoasterea originii
supreme divine a eroului principal — Lohengrin -, intonat de corul de barbati.

Bibliografia cartii contine studii, tratate de baza ale fenomenelor abordate.



Pentru a realiza acest material cuprins in carte, am facut o serie de studii preliminarii
dintre care ag aminti analiza integrald armonica a operei, spectrul coloristic tonal integral, si
altele.

Aceasta scurtd prezentare a cartii o voi incheia cu un citat de Thomas Mann, utilizat ca
MOTTO al intregii lucrari:

., Pasiunea pentru opera plind de vraja a lui Wagner insoteste viata mea din clipa cind
am Incercat-o pentru prima oard §i de cand am inceput s-o cuceresc pentru mine Insumi, s-0
patrund prin cunoastere. Ceea ce 1i datorez, ca unul care s-a desfdtat si a invatat din ea, n-o
voi uita niciodata, dupa cum nu pot uita orele fericirii addnci, insingurate (...) ore pline de
fiorii si deliciile nervilor si ale intelectului, ore de patrundere in semnificatii emotionante §i

marete, cum nu le poate darui decat arta aceasta”.



OPERA "LOHENGRIN" DE RICHARD WAGNER - PRIVIRE GENERALA -

1. Locul operei in creatia wagneriana.

In cadrul operelor lui Wagner, "Lohengrin" ocupa urmatoarea pozitie:

Olandezul Zburdtor...............cccceveveeeeeeenne. 1841
TANRRGUSE ..o, 1843-45
LOHENGRIN......ccooooviiiiiiiee 1846-48
Inelul Nibelungilor - Aurul Rinului............... 1853-54
- Walkiri@.........cooeeeeeeeaeeeeceannn 1854-56
N 1271 =T S SR 1856-71
Tristan §i Isolda................ccocovevvcvecivnenannnne, 1857-59
Maestrii cantareti din Niirnberg................... 1862-67
- Amurgul Zeilor........................1869-74
Parsifal.............ccccoveeieiiiiiiin i vvseennnn 1877-82

Opera "Lohengrin" reprezintd o incununare a perioadei de tinerete a compozitorului,

cununa careia Wagner 1i acorda ca si culoare de baza tonalitatea La major.
1.1 Actiunea operei

Ideea de baza a operei "Lohengrin” de Richard Wagner constd in dovedirea existentei
unei energii (puteri) supranaturale pozitive, care apare ori de céte ori un om 1ii cere disperat
ajutorul. In cazul operei "Lohengrin”, Elsa ajunsa intr-o situatie limiti concentreazi toata fiinta
el pura Intr-o rugaciune. Situatia limitd in care ajunge Elsa este rezultatul unei intrigi josnice.
Este acuzata de catre Friedrich, fostul ei logodnic, de a-si fi ucis fratele pentru a obtine ea
intreaga mostenire in urma decedarii tatalui lor. Friedrich este imboldit permanent si sustinut de
josnica lui sotie Ortrud. Cadrul de desfasurare al actiunii este Antwerpen, situat pe malul raului
Schelde. Timpul: prima jumétate a secolului al X-lea. Heinrich der Vogler, imparat german
soseste in Brabant, la Antwerpen, pentru a aduna oastea in vederea unui nou atac la care ar putea
fi expusa tara. Fiind la fata locului i vazand discordia care domind in Brabant in urma decedarii
domnitorului, se angajeaza sa fie judecatorul acestui caz. Friedrich acuza, iar Elsa 1n cele din
urma da glas nevinovitiei sale. Regele hotaraste, conform spiritului cavaleresc al vremii, ca
adevarul este de partea aceluia care isi invinge in luptd dreapta, adversarul. Elsa isi povesteste
visul, in care i se aratd un cavaler in armura stralucitoare apropiindu-se in vazduh, si cu o purtare
onestd oferindu-i consolare. Ea rosteste in fata regelui cu incredere: "EL trebuie sa fie
aparatorul meu”. In situatia extrema, concentrarea Elsei este asa de profundi, incat se produce
minunea: apare Lohengrin, cavalerul trimis de Sfantul Graal. Friedrich este invins. Ortrud il

incitd 1nsa in continuare spre razbunare. Lohengrin, dovedind nevinovétia Elsei, doreste s-o ia de
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sotie. Singura lui conditie este ca Elsa sa nu-i pund niciodata intrebarea: Cine este el si de unde

vine? Insd, in scena a 2-a a actului III, Elsa cedeazi presiunii psihice exercitate de Ortrud si
rosteste fatala intrebare adresatd Iui Lohengrin. Urmarea: cavalerul este silit s-o pardseasca si sa
se intoarcd in Impardtia Graalului.

Lohengrin, in adevarata lui esentd, nu are de fapt o constitutie tridimensionald, fizica.
Apare in acest fel doar pentru cd marea majoritate a oamenilor pot percepe prezenta unei entitati
doar in forma ei materializatd. Aluzie dramaturgica la constitutia lui eterica face imbracamintea
lui argintie, stralucitoare.

2. Povestea Graalului.

Etimologia cuvantului Graal este discutabild. Dupa unele pareri, cuvantul ar proveni din
franceza veche Graal, Greal,dupa altele din provensalul Grazal, sau din catalanul Gresal, sau
latinul Gratalis, Gradalis. Alte propuneri: Cratella diminutiv din latinul Crater, care inseamna -
vas, cupa.

Atat patria, cat si forma primitiva, originard a mitului, nu pot fi determinate cu exactitate
deoarece si cele mai vechi prezentari literare ale legendei Graalului, de la sfarsitul secolului al
Xll-lea, aratd deja elemente straine, fiind contopite cu cuprinsul legendelor despre imparatul
Artus si cavalerii mesei rotunde, despre Parsifal.

Graalul, In poemele medievale, reprezinta un obiect misterios si sfant (o cupa care a fost
facutd dintr-o piatrd cazuta din cer si care apoi a devenit talisman. Unele interpretari sustin ca
Graalul ar fi fost un vas din smarald, din care a baut Isus la Cina cea de taina si in care losif din
Arimatheia a adunat sangele Mantuitorului rastignit).

Conform legendei, Graalul ofera proprietarului sau o fericire cereasca si pamanteasca,
insa numai celor care sunt puri. Pentru aceasta trebuie sa fii predestinat. A fi chemat se confunda

insa cu a avea chemare spre.

Citdm in acest sens, citeva versuri din poemul medieval "Parsifal" de Wolfram von
Eschenbach:

"E Graalul binevoitor

Si hrand-mparte tuturor
Dar chipu-i, oricat s-ar sili,
Paganii nu i-1 pot zari.

Si astfel legea crestineasca
Il sfétuiesc sd o primeascd,
Va dobandi doar prin botez
Foloasele inaltu-i crez."

A

1”Parsifal ", in: Poeme epice ale Evului Mediu, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti, 1978, p.332-333.
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Foarte sugestive sunt si primele patru versuri ale poemului:

"Daca-ndoielii lasi cumva
Spre inima deschisa cale,

In scurta vreme vei afla
. ) < 2
Ca sufletul ti se pravale."

Mi-am pus de multe ori intrebarea: De ce Parsifal, tatdl Iui Lohengrin, este alesul
Graalului? Care este mentalitatea, care sunt trasaturile lui sufletesti care-1 fac sa fie ales? lata
caracterizarea lui tot prin cuvintele lui Eschenbach:

"Calit, cu pieptul lat, stdncos.
Dar suflet bland, marinimos;
Primise de la maica sa,

Drept cea mai sfdnta mogtenire,
Fidelitate si iubire.”

3. Autoportret Lohengrin.
Revenind, in opera lui Richard Wagner, Lohengrin este constrans deci sa-si dezvaluie
identitatea. O spune de fata cu toatd lumea, in scena a 3-a a actului 11, in felul urmator:

"Departe, -ntr-o misterioasa tard,

E un castel ce-i spune Monsalvat,
Si-un templu sfdnt, ca o minune rard,
Cu pietre scumpe si-aur imbrdcat.
Acolo este un potir de aur

Adus de-un stol de ingeri pe pamdnt,
Pazit ca un nepretuit tezaur

De cel ce-i dintre oameni cel mai sfant.
Din an in an o porumbitd vine
Spre-a-l inzestra cu proaspete puteri:
E Graalul care da virtuti divine
Fidelei sale strdji de cavaleri.
Si-acel de Graal ales sa-i tie straja
Cu daruri peste fire-i inarmat,

Ferit de orice necurata vraja

Si de puterea mortii aparat.

Si cel trimis sa lupte-n tari strdine,
Luand virtutea sub viteazu-i scut,
Din orice lupte neinvins revine
Daca de nimeni nu e cunoscut.
E-asa de sfant-a Graalului fiinta,

Ca orice ochi profan l-ar intina;
Dati cavalerului sau, deci, credinta
Caci daca nu - atunci va disparea.

Idem, p. 220.
*Idem, p. 292.



Silit va spun dar, rostul tainei sfinte:
De sfantul Graal trimis aicea vin,
Si Parsifal este al meu parinte,
Sunt cavalerul lui - sunt Lohengrin!™

Ca si o curiozitate, pe baza poemului medieval “Parsifal” de Eschenbach, am realizat

arborele genealogic al lui Lohengrin:
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Dupa cum se stie, Richard Wagner si-a conceput singur libretele operelor. Deci sunt

cuvintele lui, in traducere.

Acesta sectiune din scena a 3-a a actului III., realizeaza din punct de vedere muzical o
rotunjire a intregii forme a operei. Revine aici sub forma variatd materialul muzical al
Preludiului. Relevant din punct de vedere al echilibrului formei de ansamblu este si formula pe
care Wagner o adopta in ceea ce priveste numarul de scene componente ale fiecarui act. Astfel,
actul I are 3 scene, actul II - 5 scene, actul III - 3 scene + rotunjirea mai sus amintitd avand
functia de Coda intregii opere.

Unitatea motivica a operei este asigurata de fluxul continuu al leitmotivelor, codificate

de catre Editura Breitkopf & Hirtel ca fiind in numar de 42.

4”Lohengrin " - libret, in: Wagner, Richard, Olandezul zburdtor, in romaneste de St. O. Iosif, Editura pentru
literatura, 1968, p. 261-262.



4. Preludiul operei ""Lohengrin"’

Preludiul operei "Lohengrin” reprezintd esenta muzicald a Intregii opere. Nu intamplator,
el a fost compus dupa terminarea celor trei acte. (Ordinea de compunere a actelor operei a fost
urmatoarea: Actul III., Actul I., Actul IL., Preludiul.). In esenta lui dramaturgica este o muzica cu
program. Cu prilejul sarbétoririi muzicale de la Ziirich din 18 mai 1853, Richard Wagner a
redactat o serie de explicatii - programe de concert. Ele au fost retiparite adesea. In cadrul
acestor programe, despre Preludiul operei "Lohengrin” autorul scrie urmatoarele:

"Preludiu la Lohengrin

Dragostea pare sa fi disparut intr-o lume a urii §i discordiei, si in nici o comunitate
omeneascd, ea nu mai joacd un rol determinant. In preocuparea aprigd pentru succes §i avuti,
acesta-i unic ferment al relatiilor interumane, nemuritoarea dorintd de iubire a inimii omenesti
a tins, in acelasi timp, la implinirea unei nazuinte care, pe masura ce, sub asaltul realitatii, s-a
intetit panad la exuberantd, n-a mai putut fi satisfacutd tocmai in cadrul acestei realitati. De
aceea, fascinanta imaginatie creatoare a situat izvorul §i limanul acestui incomprehensibil
impuls al dragostei in afara lumii reale si, din dorinta unei reprezentari senzoriale,
consolatoare, i-a conferit o infdtisare miraculoasd, existentei sale i s-a dat destul de repede
crezare, si, drept urmare, a inceput sd fie doritd si cautata sub numele de "Sfantul Graal”. (...)

Readucerea pe pamant a "Graalului" - hardzit sa infaptuiasca minuni sub obldduirea
cohortei ingeresti - si incredintarea lui celor preafericiti a fost aleasa de creatorul lui
"Lohengrin" - un cavaler al "Graalului” - ca tema pentru talmdcirea in sunete a introducerii in
drama sa. (...) La inceput, nostalgia dragostei nepamdntene pare sa cheme din eter, pentru ochii
extaziati, o viziune greu perceptibild si totusi nespus de atrdgdtoare; in linii de o infinitd
delicatete, cu claritate mereu sporitda, se contureazd treptat ceata facatorilor de minuni a
ingerilor, care, purtand in mijlocul lor sfantul potir, coboara in zbor abia deslusit din inaltimile
straluminate. Pe cdnd aparitia sa se contureaza tot mai limpede §i luneca din ce in ce mai clar
catre un rai pamdntesc, din mijlocul sau se revarsa parfumuri imbdtdtoare; miresmele
tulburatoare coboara valurit ca niste nori de aur §i pun stapdanire pe simgurile privitorului uluit,
pand in tainitele cele mai ascunse ale inimii infiorate, cu o emotie sacru-miraculoasda. Inima
privitorului palpitd fie de durere extaticd, fie de o placere la pragul fericirii; intr-insa cresc toti
germenii iubirii coplesitoare, treziti la o viata suprafireascd, irezistibild, de vraja atatdtoare a
acestei aparitil.

(...) cand, in sfarsit, insusi sfantul potir se descopera clar privirilor celui ales, cand "Graalul"
raspandeste in preajma continutul sau divin - (...) - astfel ca toate inimile din jur se cutremura
de scanteierile dragostei eterne, atunci privitorul isi pierde puterea de judecata, recdazand intr-o
stare de nimicitoare adoratie. Si totusi, Graalul trimite binecuvantarea sa peste cel prabusit in
fericirea supremd a iubirii, consacrandu-l cavaler al sau; vapdile scapardtoare isi reduc
stralucirea panad la un luciu din ce in ce mai bldnd, care acum se prefira ca un suflu al desfatarii
fara hotar peste paradisul pamantesc si umple pieptul celui prosternat in rugd cu o nebanuitd
fericire. Cuprinsa de o castd bucurie, cohorta ingerilor pluteste din nou spre indltimi, cautand
surdzatoare in jos. El a daruit din nou lumii, izvorul dragostei care pe pamant secase. A ldsat in
urma sa "Graalul” in paza oamenilor curati, in inimile cdarora continutul lui s-a revarsat ca o
binefacere. lar in lumina cea mai limpede a eterului spatiilor azure, ceata solilor sai dispare

A . ¢ v . 5
asa cum mai inainte rasarise de acolo”.

5Wagner, Richard, Un muzicant german la Paris, Editura Muzicala, Bucuresti, 1981, p. 165-167.
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PARTEA 1.

ASPECTE SPECIFICE ALE MICROSTRUCTURILOR iN
STRUCTURAREA LEITMOTIVELOR
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1.Introducere
1.1 Leitmotivele - elemente melodice de baza ale discursului muzical

wagnerian

"Leitmotiv (din germ. Leitmotiv: motiv conducdtor). O temd, ori altd idee muzicald
coerentd, clar definitd in ceea ce priveste mentinerea identitatii sale daca este modificat in
aparitiile ulterioare, al carui scop este de a reprezenta sau simboliza o persoand, un obiect, o
idee, o stare de spirit, o forta supranaturald sau orice alte ingrediente ale lucrarii dramatice,
de obicei de opera dar in aceeasi masura vocald, corald sau instrumentala. Leitmotivul poate fi
muzical nemodificat la revenirea sa, ori modificat in ritmul sau, in structura intervalicd, in
armonie, orchestratie ori acompaniament, si de asemenea poate fi combinat cu alte leitmotive
dupd cum sugereazd noua conditie dramaticd.”

In discursul muzical wagnerian, leitmotivele constituie elementele melodice
fundamentale.

Analiza tipurilor de leitmotive existente in cadrul unei opere, clasificarea lor, oferd
posibilitatea elucidarii gandirii sale muzicale, in ceea ce priveste felul si prelucrarea
materialului muzical, motivatia dramaturgica a elementelor muzicale constitutive, precum si
rolul lor in conturarea formei de ansamblu a lucrarii.

Autorul, in volumul sau intitulat "Opera si drama”’ prezinta propria conceptie asupra
leitmotivelor astfel:

"Motivele principale ale actiunii dramatice devenite momente melodice distinctive §i
realizandu-gi complet continutul prin revenirea lor bogata in relatii, totdeauna bine motivata -
asemandtoare rimei -, se constituiau intr-o formd artistica unitard care se extindea nu numai
asupra unor subdiviziuni ale dramei, ci chiar asupra intregii drame, ca o legatura obligatorie,
in care nu apar numai aceste elemente melodice, ce lamurindu-se reciproc sunt si unitare, ci §i
motivele afective sau ale infatigarii incorporate in ele, ca unele ce se conditioneaza reciproc,
fiind unitare conform naturii genului - toate adresandu-se sentimentului. In aceastd legatura
este obtinuta realizarea formei perfect unitare, §i prin aceastd formd, exprimarea unui continut

unitar, abia in felul acesta fiind facut intr-adevar posibil insusi acest continut.”

8 Warrack, John, “Leitmotif”, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers
Limited, London, 1992, p. 644.
- traducerea citatului ne apartine!

7 Wagner, Richard, Opera si drama, Editura Muzicala, Bucuresti, 1983, p. 271.
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In lucrarea sa "Uber din Anwendung der Musik auf das Drama” ® Wagner desemneazi
leitmotivele prin termenul Grundthemen - teme de baza. Nu intamplator foloseste el denumirea
de teme. Leitmotivele Iui sunt uneori de dimensiunea unor veritabile teme periodice.

In contextul dat se pune intrebarea: - pentru ca o idee muzicald sa poata fi calificata
drept LEITMOTIV, una din trasaturile ei caracteristice indispensabile trebuie sa fie neaparat
reluarea ei identica sau variatd? Repetabilitatea este una dintre caracteristicile esentiale pe care
le poate avea un leitmotiv, ea dezvaluie natura lui epica, insa ea nu este indispensabild. Puterea
sugestiva aparte a unei idei muzicale, specificitatea ei dramaturgica intr-un anumit moment,
forta ei expresiva, poate oricand substitui repetabilitatea. Pe scend, la fel ca in viata de toate

zilele existd momente unice, care au savoarea sau drama lor! Prin puterea lui sugestiva

extraordinara leitmotivul, ca atare, simbolizeaza.

Existenta unui leitmotiv este conditionatd de legatura: text - muzicd, sau program -
muzica, prin aparitia lui el creand atmosfera.

E. Sperantia, in lucrarea sa intitulatd "Dinamismul sufletesc al lui Richard Wagner"
surprinde foarte plastic imaginea globala a evolutiei leitmotivice in cadrul unei opere muzicale:

"..prezenta §i circulatia ileitmotivelori in cuprinsul unei opere constituie un manunchi
de fire, un fascicul de nervuri care, strabatand longitudinal intreg edificiul muzical, strange

. . " e e e . . . . 9
diversele faze si momente intr-o mai intima §i evidenta unitate."”

1.2 Principiul YIN si YANG - permanenta a materiei vii

¥ Wagner, Richard, Uber die Anwendung der Musik auf das Drama, in: Gesammelte Schriften und Dichtungen,
X. Band, 2. Auflage, Verlag von C.W. Fritzsch, Leipzig, 1888, p. 176-194.

? Sperantia, Eugeniu, ,,Dinamismul sufletesc al lui Richard Wagner"”, in: Medalioane muzicale, Editura
muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1966, p. 87-88.
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"In muzica chinezeascd yang si yin a semnificat principiul masculin §i feminin. Conform

chinezilor, in toate fenomenele naturii se ascunde opozitia si unitatea acestor doud elemente:

vang si vin (la_japonezi vo si in). '° Cea mai frumoasd formd expresivi a lor este tai-ki (cimp

negru §i alb in cerc, ce pare a se roti, ilustrand prin asta unitatea eternei pieiri §i reinnoiri;
tocmai acolo unde campul negru este cel mai larg, respectiv campul alb, apare o samdnta mica
alba, respectiv neagra). Chinezii au notat cele opt elemente prin semne yang si yin (linii
neintrerupte i intrerupte); din acesta s-a format pa-kua, formula ce simbolizeaza miscarea
circulard a vietii, in care fiecare element este exprimat prin trei linii, deasupra trei linii-yang
reprezentand cerul, dedesubt trei linii-yin insemnand pamantul (perechile situate fata in fata se
intregesc reciproc, conform faptului ca yang si yin luate fiecare separat reprezinta doar
Jjumdtatea intregului). Binecunoscutul simbol de dragon si phoenix nu este altceva decdt una
dintre formele de aparitie ale ideii yin si yang." "

O foarte frumoasa si sugestiva descriere a simbolului YIN-YANG, a semnificatiilor pe
care le are in lumea tridimensional, intalnim §i intr-o carte de psihologie pentru copii:

"Vechiul simbol chinezesc YIN-YANG ne invatd ce este echilibrul, ce sunt contrariile si
schimbarea. iPestelei negru (YIN) este forta creatoare. El reprezinta tot ce este misterios:
intunericul, noaptea, frigul, iarna, etc. iPestelei luminos (YANG) este forta activa. El
reprezintd lumina, soarele, ziua, caldura, vara, seceta, focul. Cand fiecare ipestel atinge limita
maximd, se transforma in culoarea opusa.

Acest simbol ne arata ca nimic nu este doar bun sau doar rau, doar intunecat sau doar
luminos, doar fericit sau doar trist. Toate lucrurile existd in relatie cu opusurile lor. Daca ar fi
doar zi, n-am putea aprecia lumina pentru cd n-am sti ce e intunericul.

Pata neagra din jumdtatea luminoasa §i pata alba din jumdtatea intunecatd reprezintd
semintele schimbarii. Orice poate deveni opusul sau. In esec se afla samdnta succesului, daca
stii cum sa inveti din esec. In succes se afla samanta esecului, daca nu te dezvolti, si nu te
schimbi odata cu timpul. Simbolul YIN-YANG ne aratd ca avem nevoie de echilibru pe tot

. e 12
parcursul vietii."

' Sublinierea din text, precum si traducerea citatelor ne apartin!

" Lendvai, Em6, Bartok dramaturgidja. Szinpadi miivek és a Cantata profana, Akkord kiado, Budapest, 1993,
p. 53-54, nota la subsol.

12 Kincher, John, Psihologia pentru copii, f.ed., f.a., p. 132.
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In realitate, principiul YIN-YANG este si stdpan al formei de existentd naturald a

Pamantului. In timp ce una dintre jumatatile Pamantului este luminata de soare, cealaltd

jumdtate se afld in intuneric, intunericul si lumina fiind in continud migcare.

1.3 Concretizarea ideii YIN si YANG in muzica

. o .13 o - -
De dragul unei priviri de ansamblu, Lendvai *~ rezuma aceastd lume duald, acest mod

contradictoriu de reprezentare - sau cu alte cuvinte aceasta tehnica YIN-YANG intr-un sistem

coerent, astfel:

"YIN (principiu FEMININ)

- INTROVERTIRE

- cromatism

- desen melodic”circular”

- sunet central

- modele de scari uniform distantate

- sistem axial: reprezentabil doar in
“circuit” inchis (cercul cvintelor)

- armonii bazate pe sectiune de aur
(univers inchis)

- modelare (formare) asimetrica bazatd
pe principiul sectiunii de aur

- metru ternar

- ritm cu incheiere pregnantd (inchisa)

- INCORDARE

- intervale disonante, de sectiune de aur

- inlantuiri armonice plagale (“crestere”)

- principiu dinamic (sistemul sectiunii de
aur)
- lucreaza impotriva fortei de neputinta

- (principiu de tensiune)
- prin asta se aseamand miscarii
“circulare” (univers incordat si inchis,
presupune un centru)
- numarul sectiunii de aur si al cercului
este un numar irational
( \5-1, respectiv Pi )

2
- irational in expresie, univers intunecat

YANG (principiu MASCULIN)

- EXTRAVERTIRE

- diatonie

- desen melodic “liniar”

- sunet de baza

- modele tonale

- ia in considerare doar scara deschisa a
cvintelor

- armonii bazate pe armonice (univers
deschis)

- periodizare simetricd

- metru binar

- ritm cu incheiere moale (deschisa)

- LIPSA DE TENSIUNE

- intervale consonante, de armonice

- Inlantuiri armonice autentice ‘“scadere
libera™)

- principiu static (sistemul acustic, formare
simetrica)

- pozitie de repaus, se strdduieste sd
restabileasca echilibrul

- (principiu de armonie)

- prin asta se aseamdnd miscarii uniforme
“rectilinii” (univers lipsit de tensiune si
deschis)

- numere cheie rationale (ale sistemului de
armonice.: multipli inegali, periodizare 2+2,
4+4, 8+8)

- senindtate, univers ordonat

13 Lendvai, Emé, op. cit., p. 54-56.
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YIN (principiu FEMININ)

- lupta dinamica
- ORGANIC
(alogic)
- viata organica (sectiunea de aur se
asociaza doar cu materie organica)
- existenta organica presupune tensiune,
inchidere
- de natura geometrica (numerele ei
sunt irationale)
- instinct
- “dorinta-dragoste-ura”
- sentiment
- traieste, intuitiv
- inspiratie
- are patos
- “natural”

- “Tristan”, capodopera dorintei care
se autoepuizeaza

- (individual)

- schimbator si imprevizibil (sistemul
sectiunii de aur este intr-un permanent
curs de dilatare-contractare)

- “destin”

- contemplare istorica

- (viu)

- simbol ‘vital” (caracterul inchis si
incordarea sunt directionate cdtre
convergenta unitatii  vitale; vorbim
adeseori despre incandes-centa

fiziologica a armoniilor bazate pe
sectiune de aur)

YANG (principiu MASCULIN)

- joc, sarbatoare
-LOGIC

(anorganic)
- lege-ordine-forma
conditiile biologice)
- logica presupune ordine

(independenta de

- de natura matematica (logica, principii
rationale)

- existenta spirituala

- intelegere a toate (ironie)

- perceptie reala (pipdit, auz etc.)

- cunoaste §i rezolva

- idee

- mandru de stilul personal

- “virgin” (universul Ilui Pallas Athena,
Sarastro, losif, Hans Sachs)
- “Maestrii cantarefi”’, capodopera
renuntarii: fericirea lui Sachs rezida in
renunfare

- (colectiv)

- permanent, constant (configuratiile
sistemului acustic radiaza permanenta)

- “lege”

- contemplare stiintifica

- (abstract)

- din punct de vedere biologic: simbolul
“mortii” (lipsit de tensiune, abstract;

rezolva si prin asta nimiceste)

sau ar trebui conceput mai degraba astfel:

- universul “muritorilor”, universul
celor care luptd pentru existenta

- dionisiac

- (simbolul ei este dansul in “cerc”)

- TEMPORALITATE

- are cursivitate

- se afla in corelatie cu gandirea
“Istorica”

- universul "nemuritorilor", de aici provine

fiecare ordine, drept, lege, arta, stiinta
(creeaza mit i din istorie, prin asta
ridicandu-se festiv deasupra)

- apolinic

- (simbolul lui este arcul = lira)

- SPATIALITATE

- se sectioneaza (are extensiune)

- se afla in corelatie cu gandirea
“stiintifica”

15




YIN (principiu FEMININ)

- ia nastere - se dezvoltd - se sfarseste
- viata nu se sectioneaza taios, cel
mult parcurge un traseu circular
(functionarea organelor, respiratia,
digestia, alternanta partilor zilei, a
anotimpurilor)

- nu poate fi oprit asupra clipei

- (traieste in timp)

- schimbare §i evolutie dinamica,
poate avea loc numai in”’timp”

- sistemul sectiunii de aur (pentatonia)
este de provenienta melodica, lineard,
ca atare

- are extensiune “orizontala”

YANG (principiu MASCULIN)

- creeaza sistem (are’spatiu” spiritual)

- 0 regula matematica nu “se dezvolta” (un
sistem are sectionare ‘‘spatiala”); gandul
este un eveniment de o alura “momentana”
- timpul ii este extrinsec

- timpul ii este extrinsec

- (existenta lui este o existenta moarta)

- permanenta i constructie staticd, nelegata
de timp

- sistemul armonicelor este de provenienta
armonicd, ca atare

- are extensiune verticala” "'
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1.4 Polaritatea clar-obscur (lumini-intuneric) in creatia lui Wagner in general, si

in opera "Lohengrin"
Simbolica dualitatii clar-obscur, lumina-intuneric este o prezenta ideatica permanenta

de-a lungul intregii creatii wagneriene. Luand ca indiciu ideatica generald a fiecarei opere a lui

R. Wagner, le-am repartizat pe coordonatele simbolului YIN-YANG.

Olandezul zburitor Lohengrin

TannhBuser Aurul Rinului

Walkiria Siegfried

Amurgul zeilor Meeatrii

clntireti din
NUrnbterg

Tristan gi Isolda Parsifal

Astfel, In zona luminoasa a cercului am plasat operele: "Lohengrin”, "Das Rheingold",
"Siegfiried", "Die Meistersinger von Niirnberg" si "Parsifal”. Zonei intunecate a cercului ii
apartin  operele:  "Der  fliegende  Hollinder"”,  "Tannhduser", "Die  Walkiire",
"Gotterddmmerung” si "Tristan und Isolde". Deja in prima opera validatd a lui R. Wagner,
"Der fliegende Holldnder", prin evidentierea mitica a celor doud personaje principale - Der
Holldnder si Senta - prind contur tipurile de baza ale conflictului vital ce penetreaza intreaga
Opera Omnia wagneriand. Pe de o parte existd EU-I, tendinta vinovata spre putere,
intruchiparea revoltei impotriva legilor naturii, iar pe de altd parte este persoana a 2-a singular

TU, femeia ce iubeste neconditionat, persoand care ca reprezentantd a principiului matern

universal, conduce ratacitorul damnat catre linistea sufleteasca si pacea noptii materne.

Opera "Lohengrin” ridica aceastd problematica pe o treaptd superioard, subtilizatd a
spiralei. In ceea ce priveste dualitatea lumina-intuneric, sa privim pe de o parte aspectul fizic,
exterior al acestei probleme. Astfel, actiunea se deruleaza pe parcursul a trei zile si doud nopti.
Ea isi are inceputul undeva inainte de amiaza. Deci soarele este in ascensiune.

Wagner realizeaza foarte sugestiv acest lucru, cand la inceputul scenei a 1-a a actului I,
pornind din tonalitatea de baza a operei - La major - ajunge la Do major printr-o deschidere
treptatd. Culoarea tonala a ZILEI, a luminii, ca faza astrologica, coincide cu tonalitatea regelui -

fiind luminosul si deschisul Do major (vezi leitmotivul Konigsruf).
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Act.I, scena 1, m. 1-27.

Do major

Sol major : 1

!

Re major :_"_—_‘I |

La major T '—“": 1 |

! 1 I
R . I

(m¥s. 1-4,) | (m. 5-6.) 1 (m. 7-8.) | mo927 |
S —— | !

1 I ! |

L-__| | |

| | |

|

S

Abia 1n a doua jumitate a scenei a 2-a din actul I, Wagner specificd timpul, prin
cuvintele regelui:

"Pe ceruri sus std soarele-n chindie;

Porneascad dar strigarea cea dintdie!" '*

Semnificativ din punct de vedere dramaturgic este faptul cd strigarea dupa acel
CINEVA, care 1si va pune spada in slujba nevinovétiei Elsei se lanseazd in plind amiaza -

moment de maxima radiatie solara.

Polul opus - intunericul - apare din scena a 1-a a actului II. Din punct de vedere sonor
este frapanta ruptura pe care o realizeaza Wagner intre actul I si actul II. Jubilarea care Incheie
actul I. este conceputa in tonalitatea Si b major, dinamica fostissimo, iar scena a 1-a a actului II
incepe in tonalitatea fa # minor (dinamica pianissimo si tremolo de timpan) tonalitate
predominanta de altfel pe Intreg parcursul acestei scene.

Fa # minor simbolizeaza aici noaptea, si implicit pe Ortrud, a carei fiintd este atagata
noptii prin practica magiei negre a cdrei adeptd este. In aceasta prima noapte a operei se tes
intrigile si uneltirile Tmpotriva Elsei si a lui Lohengrin, si are loc prima tentativa a Ortrudei de a
o dezechilibra psihic pe Elsa.

Un alt aspect infiordtor al noptii in "Lohengrin” 1l reprezintd momentul de orgie
cumplita, de invocare a zeilor pagani de citre Ortrud, in scena a 2-a a actului II, masurile 138-

198. Punctul culminant al acestui moment este conceput tot in fa # minor.

14 Wagner, Richard, “Lohengrin”, Libret, in vol.: Wagner, R., Olandezul zburdtor, traducerea de St. O. Tosif,
Editura pentru literatura, Bucuresti, 1968, p. 201.
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Tonalitatea zilei (ziua inteleasd aici si ca expresie simbolica a lumii pdmantesti, fizice,
tridimensionale) - Do major -, si tonalitatea noptii (expresie a angoasei misterioase, magice) -
fa # minor se afla pe de o parte Intr-un contrast pol-antipol (relatie de cvarta marita), iar pe de
alta parte Intr-un contrast de mod: major - minor.

Pe axa tonalititii de baza a operei - La major - fa# si do indeplinesc functiunea de
subdominanta, respectiv dominanta intraaxiald a Tonicii.

In opera "Lohengrin” expresia dualitdtii lumind intuneric, pe langd aspectele fizice -
temporale ale acesteia, este reflectatd si prin esenta personajelor. Wagner pune astfel fatd in fata

urmatoarele calitati:

LOHENGRIN - ELSA ORTRUD - FRIEDRICH
sinceritate minciuns
bunfitate riutate
naivitate giretenie

adent magie albd adent magie neagri

Pe plan general, analizand dramaturgia procesului de creatie deducem ca exista doud
directii posibile de evolutie:

1) de la YIN spre YANG - deci de la intuneric spre lumina;

1) de la YANG spre YIN - deci de la lumina spre intuneric;

Intotdeauna unul dintre elemente predomind. Echilibru perfect nu exista. In momentul

in care cele doud jumatati ar ajunge in echilibru perfect, s-ar anula reciproc.
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Privind sub acest aspect, Wagner parcurge in "Lohengrin” drumul de la lumina la

Un exemplu elocvent, chiar din creatia secolului XX, pentru drumul invers parcurs, de

DIMIHEATA

g ®

< &>

ANAINTE
DE AMIAZA

intuneric si de aici Tnapoi la lumina.

@%@

@BLEO
<4BDB>

EELRA

Béla Bartok : ,, Castelul prinfului Barba Albastra”™

in oglinda (!) pe aceeasi schema pe care se structureaza opera "Lohengrin”.

la Intuneric spre lumina, si apoi inapoi la intuneric, 1l reprezinta opera "Castelul printului Barba
Albastra” de Béla Bartok. Pe langa prezentarea uneia dintre aspectele relatiei dintre femeie si
barbat, simbolica operei cuprinde ca si pol-antipol lumina si Intunericul, ziua si noaptea, viata si

moartea. Cele sapte usi cu profund substrat simbolic, ce se deschid pe parcursul operei se pliaza

b

NEGATIV

FOZITIV
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Axa tonala principala a lucrarii o constituie astfel tonalitatile FA# -DO. Opera se naste

din noapte, parcurgand o treptatd evolutie pana la imensa stralucire a acordului lumina - Do

major - din Incaperea a 5-a, urmand apoi sa se retragd din nou in Intuneric.

"Lumea lui Bartok este polard, nu este iintunecatdi si nu este "luminoasa", ci este
intunecata §i luminoasd, intotdeauna ambele impreund, intr-o unitate si o fuziune de
nedespartit, de parca pentru el polaritatea ar fi singurul cadru in care se poate manifesta
mesajul conceptual-dramatic" - spune Lendvai Emé. °

Cele spuse aici sunt in egala masura valabile si pentru Richard Wagner, atat referitor la

opera "Lohengrin" cat si referitor la intreaga lui creatie.

" Lendvai, Emé, Bart6k dramaturgidja, Zenemiikiadé Vallalat, Budapest, 1964, p. 66.
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2. PROTOTIPURI DE MICROSTRUCTURI iN PROCESUL EVOLUTIEI SONORE
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Precum rezulta din acest tabel de sinteza al leitmotivelor, dintre cele 42 de leitmotive

existente in opera "Lohengrin”, 24 sunt gravitationale, 6 sunt geometrice i 15 sunt bazate pe

o < 16
combinatia celor doud sisteme.

motive gravitationale 24
motive geometrice 6
sinteza geometric/gravitational 15

Odata cu propunerea modalitatii de sistematizare a leitmotivelor pe baza principiilor
YIN-YANG si a combinatiilor acestora, prin aceasta clasificare dorim sa evidentiem mésura in
care Richard Wagner, deja in opera sa "Lohengrin”, opera romantica prin excelentd, anticipeaza
gandirea muzicald a secolului XX. Facem acest lucru in primul rdnd din perspectiva armoniei
secolului XX. Observam astfel, pe baza tabelului de sinteza ca, in pofida faptului cd Wagner in
aceasta perioada a vietii sale (32-35 de ani, varsta la care compune opera "Lohengrin”) se afla
incd puternic Inradacinat in lumea muzicii romantice (vezi motivele gravitationale care se afla
in majoritate), deja anticipeazd in mare masurd gandirea armonicd modernd (vezi numarul
motivelor ce combind cele doud principii - gravitational si geometric, precum si al motivelor
geometrice).

Reamintim faptul ca nu existd motive pur YIN sau motive pur YANG, tot asa cum nici
in simbolul chinezesc YIN-YANG albul nu este pur (existd in emisfera alba pata neagra), si
negrul nu este pur (exista in emisfera neagra pata alba).

Clasificarea motivelor pe care o propunem o consideram ca atare cat se poate de vitala.

16 Insuménd aceste cifre obtinem numarul total 45, deoarece in numerotarea leitmotivelor, motivul nr. 2 se
divide 1n 2A si 2B, si motivul 33 se divide in 33A, 33B si 33C, obtinandu-se astfel cele trei motive in plus.
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2.1 Tipuri omogene

2.1.1 Motive construite pe principiul YANG (Gravitational)

Piatra de constructie fundamentald a sistemului armonic gravitational o reprezinta
acordul major - "simbol al fortei, sigurantei, linistii si perfectei consonante.” "’

Adaugand elementelor acordului major septima micd si nona micd se contureaza in
sistemul tonal acordul de dominantd al modului minor armonic. Prin raportarea elementelor
fata de fundamentald obtinem formulele de baza ale raportului intre straturi. Exprimam aceste

distante in schema de mai jos prin continut de semitonuri:

acord Major ——— -5 :

34]7 10 | 1%
. o Vi

Orice structura care contine o fundamentala si cele 4 sunete satelit care sunt egale

acord MAJOR

(distantele dintre ele fiind de terte mici) este gravitationald. Acestui acord de baza i se pot
adiuga si elemente AJOUTEE, cum ar fi: sixte ajoutée, nona ajoutée, terta minora ajoutée (pe
langa terta majord), precum §i septima mare nerezolvatd, sau combinatii ale acestora. In acest
caz sunt accentuate elementele adiacente, In dauna stratului de baza. Rolul fundamentalei in
aceste acorduri cu efecte ajoutée se micsoreaza, ajungandu-se la o descompunere a echilibrului
de bazd a acordului.

Dintre cele 42 de leitmotive ale operei "Lohengrin” am inclus in cadrul categoriei
gravitationale leitmotivele in care prevaleazd acordurile majore si variantele lor, rolul

acordurilor minore, micsorate si marite fiind in acest cadru derizoriu.

'7 Terényi, Ede, Armonia muzicii moderne (1900-1950), Conservatorul de Muzici "G. Dima", Cluj-Napoca,
1983, p. 13.
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Prototipul nr. 1.

1. Graalsklinge - Acordurile Graalului.'®

Preludiu (m.l-4.)

ngsom e g el s 2
544 —- =
< < > < < >
ik T Bz e
] o I L X ]

Acest prim leitmotiv al operei "Lohengrin" se profileaza formal ca o fraza simetrica de
4 masuri, alcatuita din doud motive identice (o , o ) a cate doud masuri fiecare.

Fiecare motiv 1n parte contine cate trei acorduri de treapta a [-a in tonalitatea La major.
Aceste repetdri primesc o expresie deosebitd din urmatoarele motive:

- pozitia cvintei, pozitie caracteristica celor trei acorduri care constituie esenta
leitmotivului, sugereaza o indltare, tocmai prin structura lor deschisa;

- efectul de indltare devine si mai pronuntat in acordul al treilea, care este o repetare la
octava superioara a acordului de baza;

- dublarea cvintei in acordurile 2 si 3, dublare prin care raportul tonicd - dominanta
primeste o nouad calitate: sunetul mi se impune ca o a doua fundamentala, datoritd dublarii.

In interiorul celor trei acorduri a motivului de baza se creeaza astfel o linie melodica
semnificativa: la 2 - mi 2 - mi 3.

Aceasta miscare melodicd are de asemenea menirea sa evidentieze caracterul inaltator,
prin care motivul constituie exprimarea directd a sublimului. Registrul acut in care apare
motivul este absolut necesar pentru culoarea, expresivitatea, continutul ideatic al acestui

leitmotiv.

'® Cifra arabi din fata fiecarui leitmotiv indica numarul de ordine al acestuia in cadrul colectiei de leitmotive.
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Este foarte semnificativa fixarea tonalitdtii La major pentru determinarea tonald a
leitmotivului.

La major - sustine Lendvai Erné in cartea sa "Verdi si secolul XX" ' -se caracterizeazi
prin:

"- senindtate - ce provine din simfuri (gust, sim¢ al frumosului, aprobarea a tot ceea ce
este bun si nobil), entuziasm.

- insufletire, extaz, daruire, indltare spirituald.

- stare sufleteascad indltata - prin semnele aparitiei iexterioarel.

- trasatura senzoriald.

- Sperantd, senindtate exterioard.

- vigilenta".

Acordul perfect major (LA), constant pe parcursul celor patru madsuri, caracterul
diatonic, lipsa de tensiune interioara, simetria perfectd ce rezultd din echilibrul a doua motive
muzicale identice, precum si evidentierea principiului static fac ca acest leitmotiv sa fie un

prototip ideal al motivelor construite pe principiul YANG.

¥ Lendvai Emé, ,,A4 Verdi-kutatds téviatai a Don Carlos tiikrében ,,, (Perspectivele cercetarii verdiene in
oglinda operei Don Carlos), in: Verdi és a 20. szdzad, (Verdi si secolul XX), Akkord Zenei kiad6, Budapest, 1998,
p. 406-418.
- Traducerea citatelor in limba roméana ne apartine!

29



Prototipul nr. 2.
2A. Graals-Motiv - Motivul Graalului

Preludiu (m. 5-8.)

lﬂ'ﬁﬁﬂ""\ e .
' '*J—'.M?ﬂ'!—
T =SS 5? f—f—r
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== : S :
P S e e e S 1
#@ il
F— — —p
dim
ko o~ o—h
,,g_jr}\ T 1 i ¥ *
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Esenta leitmotivului de fatd o constituie cele trei acorduri din care se compune

leitmotivul nr. 1 - Graalsklinge:

Preludiu (m. 1-2.)

Cele trei acorduri de baza le intalnim in prima masura a Graals-Motiv-ului, pe timpii 1-
3, dupa care discursul muzical se deschide spre treapta a VI-a, urmata de o revenire la treapta a
I-a (vezi masurile 1-2 ale leitmotivului).

Daca inlantuirea I-VI este una dintre gesturile de deschidere de baza ale unui proces
armonic, relatia inversa (VI-I) este o tipicd inchidere. Tendinta functionald este introducerea

subdominantei intraaxiale:

ref - faf -

at - B8 -

In acest cadru, redam schematic relatia I-VI-I in felul urmator: 7t - Ts - Tt. Aceasta
miscare functionalad de trei elemente a leitmotivului este amplificarea ideii de trei elemente a
motivului Graalsklinge. Primele doud masuri ale leitmotivului sunt urmate n urmatoarele doua
masuri (vezi masurile 7-8.) de un mers descendent de sextacorduri (VII6 - V6 - IV6 - 1116) -
faux bourdon, ce prin doud inlantuiri plagale ajunge la functiunea de dominantd, gasindu-si
ulterior rezolvarea prin revenire la tonicd. Mersul armonic V6 - IV6 - I1I6V - I este dezvoltarea
ideii de miscare functionald preconizate mai sus (formula 77-s-f). Printr-un joc al fanteziei,
acest mers 7t-s-t poate fi transpus vizual pe imaginea potirului in care este pastrat sangele

Mantuitorului:

TONIC A _ TONICA

SUBDOMINANTA
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Punctele de sprijin ale liniei melodice a leitmotivului contureazd un pentaton de o

structurd simetrica:

Din punct de vedere ritmic, in ciuda tempoului Langsam, formula punctatd impune o

pregnantd remarcantd leitmotivului. Aceastd formula ritmica ] E I B | I

W/

este de altfel foarte frecvent utilizata de catre Wagner pe parcursul operei. Fata de ritmul static

4-dte

punctata dinamizeaza, ofera un plus de energie liniei melodice.

al primului leitmotiv Graalskldinge , formula dublu (sau chiar simplu)

Armoniile bazate pe armonice (preponderenta acordurilor majore), tonalitatea majora
constantd, structurarea simetricd a frazei, degajarea motivului, si lipsa de tensiune, sunt

elemente pe baza cérora categorisim acest motiv ca fiind un motiv YANG.

Prototipul nr. 3.

3. Kénigsruf - Chemarea regelui

T. 1. (13=21.)

Femlich leohatt =
}rma. oL . Aufder Bihne S5
. 7 3-.___.—j £ 1}. q 2 5.3 s

i
I
i

g

(
:t
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Konigsruf este un leitmotiv tip semnal. Se structureaza sub forma unei perioade aditive
de 9 masuri, ce se divizeaza simetric in 4,5 + 4,5 masuri. Primele 4,5 masuri se subimpart in
doud motive, constructia perioadei in ansamblu bazandu-se pe contrastul totalizarii: 2 + 2,5 +
4,5 masuri. Aceastd Tmpartire se evidentiazd pe plan ritmic, prin alternanta ritmurilor de tip:

static - dinamic - static:

STATIC DINAMIC STATIC

Celula melodica elementara ce sta la baza leitmotivului este arpegiul -fenomen de altfel
frecvent Intdlnit Tn motivele tip semnal. Tonalitatea de baza a leitmotivului este Do major - ca
atare arpegiul de baza este un arpegiu de treapta a [-a a acestei tonalitati (vezi linia melodica a
sopranului).

Leitmotivul aduce cu sine un contrast timbral, si totodata creeaza un efect spatial, fiind
intonat de trompete aflate pe scena si nu in orchestra.

Din punctul de vedere al nuantelor utilizate leitmotivul se bazeaza pe asocieri de
indicatii dinamice foarte contrastante:

p cresc. p cresc. f ff ff p cresc. f

Miscarile melodice utilizate in cadrul perioadei sunt de trei feluri: 1) orizontala statica;

2) orizontala ritmizata;

3) ascendenta-arpegiata.

Interventia miscdrii ritmizate orizontale coincide cu sectiunea de aur negativd a

perioadei. Observam ca dintre formulele ritmice prezente in cadrul perioadei aceasta este cea
mai pregnanta: D l

Profilul grafic al liniei melodice se prezinta astfel:

¥ 2 i & s. .. * " 5
i
Miz2.
Doz. Lq
Sol 1., |
Mid.
De4.
H_/L - o
| = v. T~ 2 1
STATIC DiINAMIC STATIC
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Momentul sectiunii de aur negative reprezintd in acelasi timp punctul culminant
melodic al leitmotivului. Oscilatia liniei melodice urmeaza de asemenea legea alternantei: static
- dinamic - static (vezi in comparatie schema ritmica supusa aceleiasi legi).

Evolutia armonica la randul ei, urmeaza acelasi mod de desfasurare: static - dinamic -

static, insa pe acest plan proportiile se schimba:

i 3 L 5. 6. ¥. T 9.
1 | ] ] 1 | l | |
| e T LI T ¥ T ¥ 1 1 |
(De: 1 19 ¢
v, . ¥ ' L_ v 0 )
sTaTic DINAMIC STATIC

Nu intamplator am ldsat in acest caz analiza motivica la urma. Cu toate ca din punctul
de vedere al proportiei, cele 9 masuri contureazd dimensiunea unei perioade, indivizibilitatea
motivicd (substractia) frazei consecvente ne face sd consideram aceste 4,5 masuri drept un

singur motiv. Componenta motivica a frazelor se prezinta deci astfel:

[« 2 fmzﬁ snbs*‘\"ac-kvaj

I X 1

T T
3“ .|['
J:‘ |
= =Y

L%

STATIC

oy
TI o - — - T I z
2] - = o <
| .- B D L . b i
=TV [J1 2
0
o
v e ol e, M|
4 e e =
p
0

In ciuda evidentierii sectiunii de aur negative pe plan ritmic, persistenta acordurilor Do
major si Sol major, preponderenta miscarii orizontale, precum si formula arpegiata rectilinie

ascendenta ne determina sa categorisim acest motiv drept motiv YANG.
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Prototipul nr. 4.

6. Lohengrin-Motiv - Motivul Lohengrin

T.2.(%6-%3)

------- P £ 31 d—
= vt = o v I
i e Lot — ?‘4*12[ =)
- - xxa rom .. T T 1 — v i
(== ==
v F3 3 =
% === Lo L] 9
e 1001 1!4_1-E4J’_l_lim )
Ca =% e ¥
Cab1 Lhic I3 ¥ -3 75° M i e

¥ %

3

Formal, leitmotivul adoptd structura unei fraze simetrice de 4 masuri, acesta
subdivizandu-se in doud motive muzicale distincte o §i 3 .

a

;-rqzn = lei{'mo'rivul

motivele

comFonCn+2

celulele

com F°h¢n+¢

Un interes deosebit prezintd dramaturgia tonald a leitmotivului. Lohengrin, ca personaj,
este prezent aici doar 1n visul Elsei, si nu in realitate. Ca atare, tonalitatea in care apare
leitmotivul in exemplul muzical de mai sus (prima aparitie a leitmotivului) este La b major

(tonalitatea visului Elsei), si nu tonalitatea de baza a Graalului (si implicit a cavalerului
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Graalului) - La major. Proxima aparitie a leitmotivului este intre masurile 343-350, actul I,
scena a 2-a, momentul sosirii reale a lui Lohengrin. De data aceasta leitmotivul este in
tonalitatea La major. Fatd de aspectul sdu precedent, apare augmentat din punct de vedere
ritmic. Astfel, la aceastd a doua aparitie, leitmotivul adopta structura unei perioade simetrice de

8 masuri (4 + 4). Asistam astfel la o dilatare a materialului muzical de baza:

Lebhaft = 1.2 .(3u3-250) TERT. Ten T

T Je=lb TT 1T I P T&J Y
TGr——any —® G —¢
™: 7% i
w_§ ] S T
I@__ :"'_%—G} o e | %iﬂ @E_%———LG
-0-8

Profilul general armonic, in prima aparitie a leitmotivului prezinta o puternica Inclinatie
spre dominantd (I - V; IV - V). A doua aparitie a leitmotivului pastreazd inclinatia spre
dominantd, cu deosebirea intercaldrii a doud scurte modulatii la tonalitatea dominantei: Mi
major.

Urmarind cele trei leitmotive anterioare, din punct de vedere dramaturgic consideram
firesc ca Graalskldinge, Graals-Motiv, Kénigsruf, Lohengrin-Motiv sa fie motive YANG. Daca

aceste motive ar fi YIN, ele ar fi oarecum nelalocul lor.
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In mod identic leitmotivelor anterioare, si in Lohengrin-Motiv sunt preponderente
acordurile majore, cu alte cuvinte, armoniile bazate pe armonice. Tonalitatea este de asemenea
constanta, iar structurarea leitmotivului este simetrica.

Profilul melodic al frazei, pe langa functiunea de tonica evidentiaza cu insistentd sunetul
dominantei (vezi astfel sunetele incercuite ale leitmotivului, in raport cu pozitiile in care sunt
ele situate).

Prototipul nr. 5.

0

7. Preis-Motiv - Motivul sacrificiului Schema formei: >

STOLLENT n|

.2 .(m.Joﬂ-JolE.)_’__,"/—j

*4£ SE==3 ==
e = ! —— =
Rt = :
é .".e;::- {-}11‘
Hoy Ty - ‘I._.- — % +
Mm m VM %En

2% Schema formei se citeste de jos in sus.
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Leitmotivul se structureaza sub forma unei perioade de 9 masuri, fiind bazat pe

urmatoarele tipuri de miscare melodica:
P ’ 1)\ — 2)\_‘31-—-—‘—-4)\—\;

In cadrul largirii intdlnim cele trei tipuri de figuri uzuale: - arpegiate, de schimb si de
pasaj. Urmarind evolutia structurald a materialului muzical se observa constructia ei
monocelulara (celula de baza x, cu transpozitiile si variatiile ei);

x = celula ritmico-melodica elementara, baza melodica fiind constituitd dintr-un tricord
(lab - sib - do);

Din punct de vedere ritmic, perioada este alcatuitd din celule identice; ritmul de baza:

| 3 se profileaza ca un ritm static.

Armonic, primeazd diatonismul, verticalitatea impunandu-se prin coloane sonore,

creand efecte spatiale.
Tonalitatile in succesiunea lor pe parcursul perioadei sunt directionate ascendent,

urmate de o repliere:
Lab - sib - Reb - sib - Lab

/\

Pe scara cvintelor, aceastd directie ascendentd si descendentd a sunetelor se reflectd invers,

descendent:
o Do - la e
o Fa -Te o
o S1b - sole
o Mib - do e
©oLab - fa e : Q O
o Reb - s1be : ——
© Solb - mibe
© Dob - labe

Din punct de vedere arhitectural, succesiunea motivelor se constituie intr-un Stollen -
Stollen - Abgesang (tiparul formei BAR).

Caracterul diatonic, verticalitatea preponderenta, raportul de 23 la 10 al acordurilor
majore fatd de cele minore incadreaza leitmotivul in randul motivelor gravitationale (tip

YANG).
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Prototipul nr. 6.
27. Weckruf - Strigat de desteptare
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Leitmotivul Weckruf, motiv de debut al

scenei a 3-a din actul II, se deruleaza in

continue reluari pe parcursul primelor 71 de masuri ale scenei. Esenta leitmotivului il constituie

un motiv muzical de doud masuri, precedat de un Auffakt, triolet de optimi:

Massig bewegt.
Anf dumn Ther=s ~
PTG (- &
R X ==
m; l dim. P
[
————

Aceasta esenta motivica apare in cursul celor 71 de masuri sub forma identic repetata

sau variatd, nu mai putin de 29 de ori, conform extrasului de pian.”'

*! Analizand partitura de orchestrd, aceste aparitii, distribuite polifonic la diverse instrumente de suflat se ridica
la un numar de 43 (!) de repetitii (identice sau variate). Datoritd acestei deosebiri mari, prezentarea evolutiei
motivice in cadrul schemei de mai jos o realizim pe baza partiturii de orchestra (Edition Breitkopf @ Hartel,
Leipzig, 1906, seria 25.700).

39



Perpetuum-ul motivic a prezintd pe parcursul celor 71 de masuri urmatoarele aspecte

i

variationale, redate $i numerotate in cadrul tabelului alaturat in ordinea aparitiei lor. 2

ws. Hugg (Braie) -

T

BEEI o117

u g A

3.

** Vezi numerotarea motivelor de jos in sus, si de la stinga la dreapta.
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Primele 28 de masuri ale acestei articulatii muzicale (respectiv sectiunea A) in
desfasurarea ei muzicald aduce cu sine efecte spatiale, prin reluarea indepartatd a motivului
muzical esential, Wagner realizand in aceste masuri un 7hurmmusik de un deosebit efect.

Din tabelul aldturat reies cu claritate tipurile de miscare melodica pe care le adopta

I8
Wi

vocea superioara in desfasurarea ei:

~

_/f
_/_/\

e V)
i, /D

lata varietatea de profiluri melodice pe care le adoptd un simplu motiv tip semnal, in

% J

care din punct de vedere melodic prevaleaza arpegiul si nota repetata, ritmicizata, si mai putin

mersul treptat.

GO

INTROD. A l3rgire A l8rgire (nedalld)
(3 mds.) (12 més.) (5 mis.) (8 mds.) (+ 1 més.)

a avl jf/f\\\hvl

6 + 6n.
(m.1-3. 4-9. 10-15. 16-20. 21-24, 25-28. 29.)

B e Ty ——

Avl AVl Avl tranzitie
(8 mis.) (8 mi3s.) (8 mis.) (% més.)
a av2 a ave a av

4 + 4m. 4 + 4Am. 4 + 4m.

(m.%0-37. 38-45. 46-53, 54=56.)

Schema formei de ansamblu a intregii articulatii de 71 de masuri se prezinta astfel:
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3/Av2

(12 mis.)
(m. 57-68.)

- leitmotivul nr. 3 "K8nigsruf" (Chemarea Regelui)

= 12 misuri +
- variatii ele motivului de bazi al leitmotivului

"Strigit de degtentare"

- T ———
e e e T ——

(me 69=71.)

Pe baza interventiei elementului nou (leitmotivul Komigsruf) putem nota aceastd
sectiune cu B, 1n timp ce substratul variational al motivului Weckruf, ce asigura continuitatea
sectiunilor anterioare, poate fi notat cu Av2. Solutia o gasim in suprapunerea celor doud notatii:
B/AvV2.

Sectiunile componente ale acestei articulatii au urmatoarele proportii $i urmatoarea

structurare tonala:

Introducere = 3 misurlé—
Sectiunea A = 25 mésuri
= SehAe Y e —> Re major
Sectiunea Avl — 25 misuri
Tranzifie = % mésurie—d

Sectiunea B/AvZ2 15 m&suri—>= Do major

Interventia materialului muzical nou - leitmotivul Kénigsruf -, schimbarea tonalitatii de
baza Re major in Do major, precum si bara de masura dubla inscrisd de compozitor in partitura
intre masurile 56-57, justifica intru totul linia de departajare trasatd in schema de mai sus
deasupra sectiunii B. Insd, in acest caz, nu putem vorbi de echilibru intre numitorul si

numaratorul "fractiei".
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Structurarea motivica legitimeaza insa trasarea liniei de departajare intre sectiunile A si
Avl.

Incepand cu ultima masurd a sectiunii A intervine in discursul muzical o pedala de
sustinere. Deasupra acestei pedale, desfasurarea motivicd prezintd pe de o parte elemente
consonante, deja cunoscute (vezi fraza a), iar pe de altd parte elemente variationale noi (vezi
fraza av2). Comparativ cu sectiunea A unde extensia celor doua perioade componente nu este
identica datoritd eliminarii in a doua perioadd a coroanelor si a pauzelor, in sectiunea Avl
perioada initiala a sectiunii se reia identic de doua ori.

Din punct de vedere al structurarii motivice, este relevanta sectiunea de aur negativa, ce
coincide cu Incheierea sectiunii A si Inceputul sectiunii Avl (71 masuri x 0,382 = 27,122).
Aceasta sectiune de aur a intregii articulatii (A, Avl, B/Av2) reprezintd totodatd punctul de
simetrie al primelor 56 de masuri concepute in tonalitatea Re major, respectiv sectiunile A si
Avl. Ca atare, linia de departajare dintre sectiunile A si Avl indeplineste un rol dublu in
echilibrul formei.

Pe parcursul celor 71 de masuri autorul nu numai ca utilizeaza doar doud tonalitati, ci
mai mult decat atat, utilizeaza doar doua acorduri (cu extrasele si rasturnarile lor), precum si un
interval de cvintd (/a-mi), acordul de dominanta, eliptica de terta a tonalitétii Re major.

Acestea sunt:

o) Ty [ﬁl
, ——— —

F—45 =
Re: I v Do: I.

Cu toatd aparenta tonald simplista, tonalitdtile utilizate au o motivatie dramaturgicd bine
intemeiata.

Lendvai Eré in cartea sa Verdi si secolul XX », caracterizeazi cele doua tonalitati
ingemanate aici astfel:

”

Re major: " - este rezultatul obtinut prin vointa (in pofida unui fapt), sau prioritatea
obtinuta prin intermediul rangului (nagstere, privilegiu,indemanare); aici

apartine si atitudinea afectatd a curteanului;

3 Lendvai, Emé, op. cit., p. 406-418.
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- impresia succesului (de exemplu: productie reusita de curte, afirmare
sociald; victorie asupra sinelui sau asupra altora);

- victorie asupra unui lucru: ridicare deasupra vietii de zi cu zi sau ridicare
deasupra instinctelor,
- senindtate (partea sclipitoare a curtii);
- atasamentul fata de viata, limbaj al acestei lumi (strdlucire a curtii);
- noblete, sublimitate;
- senindtate luminoasa."”

Do major: - este centrul lumii (fizice), teren solid, imaginea realitatii palpabile, lumina

naturala, elementul sau existential este (spatiul) muzical;

- impresia de bazd a existentei, lumea vizibila (palpabild prin simturi);

- fortd staticd, naturalete populara de la sine inteleasa;

- materialitate (...);

- existentd (...);

- lumea experientei practice (...)".

Sectiunea de forma conceputd In Re major exprimd muzical treptata aparitie a zorilor
zilei, rasaritul soarelui.

Momentul saltului tonal din Re major in Do major si aparitia leitmotivului Konigsruf
coincide cu momentul deschiderii portilor palatului si "invazia" zilei. Prin portile deschise, din
diferite directii intrd servitori cu vase de metal in care scot apa din fantana (vezi apa ca simbol
al vietiti).

Daca comparam aceste date, indicate de catre Wagner sub forma de text literar inscris in
partiturd, cu caracterizarea tonalitatilor realizatd de muzicologul Lendvai Ernd, observam o
corespondenta strinsa intre caracteristicile tonalitatilor si atmosfera generald de pe scena
wagneriana din acel cadru.

Caracterul diatonic 100%, tipul racheta al motivului generator al leitmotivului de fata,
utilizarea exclusiv a acordurilor majore, precum si a cvintei, care in sirul armonicelor naturale
urmeazd imediat dupa octava, logica de constructie a intregului leitmotiv de 71 de masuri, toate
acestea legitimeaza clasificarea acestui motiv drept unul dintre prototipurile motivelor

gravitationale, tip YANG.
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2.1.2 Motive construite pe principiul YIN (Geometric)

Modelul armonic de baza al sistemului geometric 1l constituie acordul alfa.
"Acordul alfa este comstruit din doud straturi alcatuite fiecare din structuri de cdte

patru sunete egal distantate la terte mici:

do2 - mi bemol2 - fa diez2 - 132

do diez.l - mil - snll - 81 bemol

In constructie, stratul superior este blocul sonor de referintd, asumdandu-si rolul unui strat
sonor principal, fata de care stratul inferior apare ca un bloc sonor alcatuit din iarmonice
inferioaret.

Raportul straturilor este octava micsorata (11) - adesea exprimata ca septimda mare. In
pozitia perfect stransa, structura alfa are secunda mare ca interval - axa (si bemol I - do 2 in
cadrul schemei anterioare).

Relatiile intervalice ale unui sunet din stratul principal, raportat la elementele
componente ale stratului subordonat, fac parte din seria lui Fibonacci cu exceptia octavei
micsorate (11). Astfel vom avea: secunda mare (2), cvarta perfecta (5), sexta mica (8) si octava
micsorata (11), la care trebuie adaugate relatiile intervalice dintre sunetele unui strat
component al structurii alfa: terta micd (3), cvarta maritd (6), sexta mare (9) - (N.S.)** sexta
mare este un interval comun al celor doud sisteme armonice™

In motivele construite pe principiul YIN regasim ca atare proportiile sectiunii de aur, pe
plan orizontal sau vertical, sonoritatile fiind caracterizate de imponderabilitate, care au totusi o

tendintd de simetrizare in jurul unei axe reprezentate de un sunet sau un interval.

24 Notd la subsol.

% Terényi, Ede, Armonia muzicii moderne (1900-1950), Conservatorul de Muzici "G.Dima", Cluj-Napoca,
1983, p. 65-66.
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Prototipul nr. 1.

4. Motiv der Anklage - Motivul acuzarii

LA (tm-135) = SA- (Ftim xo_.,‘.'uﬂz.x
Etwas lunsaarn Y:+ F‘: .\)

ot T =
—E L ARLITRAL
P{ '-" 1
She==-cusiot === i @3- WEEETIANE
- #k e =1 9
1 P! c 3 T s
| " — = =]
A 3 ¥ FNWT T

Motiv der Anklage se structureaza sub forma unei fraze de 5 masuri. Ea se divizeaza in
1 + 2 + 2 masuri, conturand trei motive muzicale. Motivul de baza se prezintd sun forma unui
motiv-celuld, avand dimensiunea unei singure masuri, la care se adauga timpul Intéi al masurii
urmatoare. Delimitarea primelor doud motive este vizibil evidentiata atat prin pauza de optime
de pe partea a 2-a a timpului 1 al celei de a doua maésuri, cat si prin indicatiile de dinamica.
Astfel, primul motiv parcurge o gradatie treptatd de la piano pana la forte. Al doilea motiv
aduce cu sine dinamica fortissimo, dinamica ce se mentine pana la sfarsitul leitmotivului. Intre

cel de-al doilea si al treilea motiv existd un sunet de legatura - sib -, care reprezinta in acelasi

timp sfarsitul celui de-al doilea motiv si inceputul celui de-al treilea motiv. Schema acestei
structurari se prezinta astfel: olvy




Din punct de vedere melodic, leitmotivul este de esentd monodica. Astfel, treptele
identificate In cadrul analizei armonice sunt de o aproximatie relativa. Tonalitatea de baza a
leitmotivului este mi b minor (remarcam culoarea Inchisd si sumbrd a tonalitdtii), tonalitate
situatd la antipolul tonalitatii de baza a Intregii opere. Avand in vedere concentrarea dramatica a
momentului In care acest leitmotiv isi face aparitia, situarea leitmotivului in tonalitatea de
antipol dobandeste o valoare semnificativa. In aceasta relatie intervine si un contrast de mod
major-minor. Revenind, este relevantd prezenta gandirii axiale manifestate deja intr-o opera din
prima perioadd a creatiei wagneriene. De fapt, gandirea axiala devine evidentd in a doua
perioada a creatiei wagneriene, mai ales in opera "Tristan und Isolde".

Motiv der Anklage cuprinde in sine modele precum sunt:

%53:5:3 %—. CEEEAL 2

Intalnim in cadrul acestui fragment §i o permutatie in recurentd a celulei melodice

cunoscutad sub denumirea B-A-C-H - motiv.

1o vy

= &= = &

Recurenta motivelor si a variantelor se prezintd astfel:
Motivul utilizat de catre Wagner corespunde primei formule de recurentd, transpusa la

P

-

un semiton descendent:

wasura 133,
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Si motivul ce are la bazda modelul 1:5:1 este de provenientd B-A-C-H (recurentd)

marind intervalul de terta la cvarta: a—

S

Aceasta miscare in cerc constituie forma de baza a cromatismului:

In contextul scenic, acest leitmotiv are un rol ilustrativ. El exprima in limbajul muzical
cei cativa pasi festivi pe care-i face Friedrich inainte de a pronunta acuzatia adusa Elsei. Dupa
indicatia partiturii: "Er schreitet feierlich einige Schritte vor." Pe parcursul rostirii acuzatiei,

acest leitmotiv revine sub forma variatd de mai multe ori, in pauzele intercalate intre frazele

literare (vezi masurile 171-195. din scena 1, a actului I):
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O caracteristicd de baza a acestui leitmotiv il constituie ritmul punctat

ca expresie muzicald a pasilor cadentati.

In capitolul intitulat "Structuri de forma evolutive in realizarea procesului dramaturgic
al operei Lohengrin de R. Wagner" al prezentei lucrari, in cadrul structurilor de forma

evolutive cuprinse in sectiunile orchestrale, relevam existenta asa-numitei Background-music.
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Acest termen exprima functiunea scenica a unui fragment muzical. Aceste momente
sunt strans legate de actiunea scenica, ea fiind cea care se situeaza in prim plan $i nu muzica.
Printre exemplele citate in capitolul respectiv In acest sens, sunt si fragmentele cuprinse intre

masurile 245-249 si 287-289 ale scenei a 2-a a actului I:
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Relevam asemanarea de profil si de caracter a acestor fragmente muzicale cu Motiv der
Anklage. Ritmul acestora, precum si structurarea melodica se afla intr-o stransa inrudire.

In cazul celor doud exemple de mai sus sunt transpusi in muzica pasii purtatorului de
cuvant al Regelui, impreund cu cei patru trompetisti, care se indreaptd spre cele patru zari,
pentru a lansa strigarea pentru acel luptator care doreste sa apere nevinovatia Elsei.

Evidentierea sistemului axial prin intermediul modelelor de scari, structurarea frazica
bazatd pe principiul sectiunii de aur, ritmul pregnant al incheierii precum si al Intregului motiv,
tensiunea interioard, irationalul in expresie, reprezinta o serie de elemente pe baza cérora acest

leitmotiv constituie un prototip al motivelor constuite pe principiul YIN (geometric).
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Prototipul nr. 2.

18. Unheil-Motiv - Motivul nenorocirii

NE S
Ig%ibéssiq ?aao\mm ks >
T — -_t', — - —— —
J H,ﬁm ™
= e gy e
"FEF FF P # *E
: S8 88 Al )byl
Gz v: E® 1 @I'yom
¥ r = ¥
(415331 g 51 5 @)
Mongdi i
12

o A £ 4 o o A £ 4 o aF A £ 4 o
mf =S e fo s ref d la do fox la# Do mi sol

S
i

- T

Leitmotivul nr. 18 (Unheil-Motiv) este un motiv monodic, fiind alcétuit dintr-o singura
linie melodica intonata de violonceli si acompaniata de un tremolo _fa# de timpan. Motivul are o
clard structurare axiald, apartindnd categoriei motivelor geometrice. Plasand sunetele lui
componente pe sistemul axial, observam ca el se desfagoara oscilatoriu pe axa Tonicii (Fa#) si
a Dominantei (Do#). Dupa o introducere de doud masuri de tremolo pe Tonica, primul sunet
propriu-zis al motivului este sunetul Dominantei. Urmatoarele sunete ale primelor doud masuri
revin pe axa Tonicii, circumscriind tonica prin dominanta si subdominanta intraaxiala.*®

Punctul de simetrie al leitmotivului (inceputul masurii 5.) actioneaza in contextul axial
al frazei ca o oglinda. Atata timp cat in primele doud masuri se porneste de pe axa Dominantei,

urmatoarele trei sunete ale motivului fiind pe axa Tonicii (nu iau aici in considerare nota de

26 In cadrul analizelor folosim litere majuscule cand ne referim la axele Tonicii, Dominantei si Subdominantei,
si litere minuscule cand ne referim la functiunile intraaxiale - tonica, dominantd, subdominanta, antitonica.

50



pasaj - sol# si sunetul de anticipatie do#), in urmatoarele doud masuri primele 3 sunete sunt
situate pe axa Dominantei, ultimul sunet trecand pe axa Tonicii. Se creeaza astfel intre sunetele
leitmotivului un raport echilibrat:
1 3/ 3 1
DT/ DT
Formal, leitmotivul imbraca aspectul unei fraze de 4 masuri, ce se divizeaza simetric in

2 + 2, fraza avand o introducere de 2 masuri, cu rol dramaturgic de creare a atmosferei.

Prototipul nr. 3.

19. Versuchungs-Motiv - Motivul ispitei
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In mod asemanator leitmotivului anterior analizat (nr. 18), Versuchungs-Motiv este un
motiv monodic, cu deosebirea cd unica linie melodica este intonati de doud instrumente
(violoncel si fagot) sustinute continuu de pedala fa# a timpanului. Structurarea axiald a
motivului este §i aici in cea mai mare masura evidenta, atmosfera generala a lui fiind aceeasi ca
si a leitmotivului anterior. Cele doud leitmotive le consideram ca fiind ingeméanate. Ele se
succed si in partitura, fiind legate intre ele de 6 masuri de tranzitie.

Tonica leitmotivului este si aici Fa#, insd ponderea in discursul muzical o are
functiunea Subdominantei.

Formal, leitmotivul are de asemenea constructia unei fraze muzicale, In acest caz de 5
masuri, divizibile in 2 + 3, ambele motive muzicale componente debutand prin Auftakt. In
ambele cazuri Auftakt-ul se situeaza pe axa Tonicii, restul sunetelor derulandu-se in cadrul
functiunii de Subdominantd, cu exceptia ultimului sunet (tremolo do#) situat pe functiunea
Dominantei. Cele doud sunete Auffakt sunt evidentiate si din punct de vedere dinamic,
indeplinind astfel un rol important in context. Aceste periodice ancorri in functiunea Tonicii si
a Dominantei, ofera un mare grad de stabilitate si echilibru leitmotivului, cu toate ca
majoritatea sunetelor evolueaza pe axa Subdominantei. In cadrul axei Subdominantei se

realizeaza de asemenea o distributie echilibrat, un "desen" armonios al desfasurarii sonore.
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2.2 Tipuri eterogene, bazate pe combinatia celor doua principii
2.2.1 Motive ce combina succesiv principiile YIN si YANG
(respectiv YANG si YIN)

In cadrul tipurilor eterogene am inclus acele motive in care cele doud principii YIN si
Y ANG sunt prezente Intr-o proportie relativ egala.

Intalnim astfel, in cadrul unuia si aceluiasi motiv pe de o parte o deosebitd importanta
acordata armoniilor bazate pe armonicele naturale ale sunetului muzical, inlantuirilor armonice
autentice, intervalelor consonante, diatoniei, principiilor simetrice de structurare, desenului
melodic liniar, al pozitiei de repaus, principiului static, periodizarii simetrice, echilibrului, al
anorganicului manifestat prin logicd, prin ordine, prin principii rationale, spatialitate,
extensiune verticala.

Pe de altd parte intdlnim armoniile bazate pe structurare geometricad (extrase alfa),
modelarea asimetricd bazata pe principiul sectiunii de aur, inlantuirile armonice plagale, un rol
important acordat elementelor cromatice, desenului melodic circular, intervalelor disonante,
principiului de tensiune, al organicului manifestat prin alogic, instinctual, intuitiv, al
universului Inchis, temporalittii, cursivitatii, extensiunii orizontale.

Aceste elemente pot aparea Intr-o combinatie succesiva, respectiv alternanta, dar pot
aparea si simultan, in suprapunere.

In cadrul acestui subcapitol (1.2.1) prezentdm acele motive in cadrul cérora cele doua
principii YIN si YANG apar in succesiune, cu mentionarea la fiecare leitmotiv a elementelor pe

baza carora am inclus leitmotivul 1n aceasta categorie.
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Prototipul nr. 1.
2B. Trennungsklage - Jalea despartirii
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Leitmotivul de fatd se structureaza sub forma unei perioade aditive de 10 masuri,

alcatuitd din doua fraze a cate 5 masuri fiecare.
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Schema succesiunii celulelor si motivelor:
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Cele doua fraze componente ale perioadei se divid in mod identic in cate doua motive,
la randul lor fiecare subimpartindu-se in 2 + 3 celule. In timp ce 1n cadrul frazei antecedente
celulele muzicale ale liniei melodice contin cite 4 - 5 sunete fiecare, In fraza consecventd, pe
parcursul evolutiei celulelor se observa o rarefiere treptata a sunetelor, astfel:

Xv5 = 6 sunete (exceptand sunetele mordentului);

xv6 = 4 sunete;

xv7 = 3 sunete;

xv8 = 3 sunete;

xv9 = 2 sunete.

Punctele nodale ale leitmotivului se gasesc Intr-o relatie de pol-antipol, astfel:

O prezentd puternica exercitd in acest cadru si sunetul M1, el constituind Auftakt-ul
primei fraze, si nota de inceput a celei de a doua fraze. Astfel, la baza liniei melodice se afla
tritonul: 2 T

= v

Grafic, profilul liniei melodice poate fi redat astfel:
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Cu o aproximatie de o jumatate de masura, sectiunea de aur pozitiva a motivului (9,5 x
0,618 = 5,871) evidentiaza singurul ornament al articulatiei, precum si revenirea saltului de
cvartd ascendentd (mi-la) de la inceputul leitmotivului. Se produce totodata si o schimbare de
profil a liniei melodice, pand atunci cursive, descendente. Pe parcursul celor 10 masuri, linia
melodica imbratiseaza un ambitus de trei octave descendente. Atata timp cat prima fraza are un
profil 1001 descendent - in cadrul acestor 5 misuri realizandu-se de fapt cea mai mare parte a
cobordrii -, a doua frazd aduce cu sine doud reveniri ascendente, in ambele cazuri saltul
ascendent fiind un interval de cvartd perfecta.

Ritmul, devine si el la randul sdu mult mai lin, prin Inlocuirea valorii dublu-punctate din
leitmotivul-pereche (2A) Graals-Motiv, cu valoare de nota simplu-punctata.

Succesiunea tonala adopta un profil oscilatoriu, realizandu-se o continud alternanta intre

tonalitatea de baza La major, relativa ei, precum si relativele minore ale tonalitatilor invecinate

de gradul I:
0 9.
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Desenul melodic liniar descendent, periodizarea simetrica, ritmul moale al incheierii,
caderea melodicd liberd a primei fraze, lipsa de tensiune (sehr ruhig), metrul binar, toate
acestea impreuna evidentiaza latura YANG (gravitationald) a motivului.

Linia melodicd sinusoidald a primului motiv muzical din cea de-a doua fraza,
elementele cromatice prezente in cadrul leitmotivului, alternanta tonald major-minora, precum
si prezenta acordurilor minore si micsorate intr-o proportie egala cu acordurile majore, scot in

evidenta latura YIN (geometricd) a leitmotivului.
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Prototipul nr. 2.

8. Motiv des Trostes - Motivul increderii
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Motiv des Trostes in contextul dramaturgic al operei are o functie foarte precis
determinatd. In acompaniamentul acestor arpegii Elsa 1isi incheie povestea visului ei,
exprimandu-si increderea in acea imagine a cavalerului care i s-a aratat in vis.

Leitmotivul de fata apare doar in scena a 2-a a actului I. Dramaturgic, altundeva nici nu-

si are rostul.
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Structural, leitmotivul Tmbracd alura unei perioade simetrice de 8 masuri (4+4), careia i

se adauga o largire de 3 masuri (vezi masurile 115-118).
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Motiv des Trostes se remarca prin deosebita lui melodicitate si prin combinatiile armonice
placute cu care autorul invesmanteaza linia melodica.
Esenta ritmica punctatd a liniei melodice ne duce cu gandul la un paralelism intre
leitmotivul de fata si Graals-Motiv. Intalnim la aceste leitmotive o inrudire nu numai din punct
de vedere ritmic, dar si din punct de vedere al profilului melodic sinusoidal.

Schema armonica si tonald a leitmotivului:
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Tonalitatea de baza a leitmotivului - La b major - se situeaza la un semiton descendent
fatda de tonalitatea de baza a operei - La major. Atragem aici atentia asupra semnificatiei
dramaturgice a acestei scordaturi tonale. Aici Lohengrin incd nu este prezent in realitatea
tridimensionala, fizica, ci doar in visul Elsei, personaj principal careia compozitorul 1i acorda ca
si culoare tonald - La b major. Etosul acestei tonalititi, dupd cum stabileste muzicologul
Lendvai Ernd, se exprima prin urmatoarele caracteristici:

"~ eroism: cu pretul sacrificiului de sine, deschidere hymnica;

- actiune altruista, sacrificiul ridicat la un grad hymnic: porunca umanismului -
pentru care trebuie acceptata si moartea,

- mantuire - cu preful negarii sinelui: dezlegare;

- cuvdnt hymnic, instinct creator;

- congtiinta vocatiei, actiune controlatd, daruire de sine;

- sacrificiu™’

Ordinea tonalitatilor in cadrul leitmotivului este de asemenea foarte sugestivd. Pornind
de la La b major, autorul moduleaza mai intdi in Fa b major - tonalitate teoretica (iese din
cercul cvintelor), dupa care moduleaza in Re major (antipolul tonalitatii La b major).

Aceasta relatie pol-antipol pune in evidentd si etosul specific al tonalitétii Re major.™®

Pe parcursul leitmotivului, tonalitatea Re major se suprapune cu urmatoarele cuvinte ale
Elsei: "gab Trostung er mir ein” (el mi-a dat mangaiere). In drumul sau de revenire la
tonalitatea de baza a leitmotivului, compozitorul realizeazad o scordatura de semiton ascendent
fatd de tonalitatea intermediara Fa b major, trecand de data aceasta prin Fa major.

Ingiruind tonalitdtile in ordinea Tndltimii tonicii lor, obtinem si de aceastd datd conturul

sugestiv al potirului de aur:
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Y Lendvai, Emd, ,,4 Verdi-kutatas taviatai a Don Carlos tikrében” , in: Verdi és a 20. szdzad, Akkord kiado,
Budapest, 1998, p. 406-415.

¥ Caracteristicile de etos ale tonalititii Re major le-am prezentat deja in cadrul analizei leitmotivului Weckruf
(p- 31-32).
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Apreciind in cvinte distanta dintre tonalitati, remarcam saltul imens pe care-1 realizeaza

autorul prin modulatia la tonalitatea Re major.

Din analiza relatiilor intervalice dintre tonicile tonalitatilor remarcdm acordul micsorat
pe care 1l circumscriu ele, precum si terta oscilantd a acordului: RE - FAb / FA - LAb.

Armonizarea n sine este simpla, daca nu chiar simplistd. Ponderea o au inlantuirile de 7
- D. In cele 11 masuri ale leitmotivului, o singurd datd intervine o relatie de 7 - S (in momentul
modulatiei de la Fa major la La b major (masura 113). Autorul prefera modulatiile cromatice,
ele fiind in raport de 3 : 1 fatd de modulatiile enarmonice. Modulatie diatonica nu intalnim in
cadrul leitmotivului.

O alta preferintd a compozitorului este utilizarea treptei a VI-a, ca inlocuitoare a treptei
al-a.

Acest leitmotiv aduce cu sine si o noutate pe plan instrumental. Exceptand o scurta
interventie a harfei in masura 88. a scenei de fatd, compozitorul exploateaza pentru prima data

Linia melodica a Elsei este dublata in orchestra de viole.

"Viola pdstreaza totdeauna un caracter nedecis, care nu-i permite nici expresiile
violente, nici culorile stralucitoare si luminoase. Timbrul ei delicat §i melancolic trebuie sa fie
bine individualizat atunci cand dorim sa facem uz de resursele pe care ni le poate oferi acest
instrument. Trebuie de asemenea avut in vedere faptul ca nu numai timbrul destul de neutru al
violei, dar si pozitia ei mediand in grupul instrumentelor cu coarde face dificild scoaterea ei in
relief. De aceea, dacd acest instrument trebuie sa iasd in evidentd, este nevoie sd se ia masuri
speciale §i sa se recurgd la o dispunere a lui adecvatd, echilibratd cu sonoritatea celorlalte

) . 129
instrumente ale orchestrei.”

2 Casella, A. - Mortari, V., Tehnica orchestrei contemporane, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor,
Bucuresti, 1965, p. 232.
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Echilibrul formal bazat pe periodicitate structurald, atmosfera consonanta, degajata,
stabila, melodicitatea, inlantuirile armonice autentice, senindtatea si universul ordonat,
preponderenta acordurilor majore, universul deschis al armoniilor bazate pe armonice,
caracterul diatonic, sunt tot atatea elemente specifice principiului YANG.

Principiul YIN in cadrul acestui leitmotiv se justificd prin: linia melodicd sinuoasa,
profilul arpegiat ascendent si descendent al vocii de acompaniament (harpd), modulatiile
cromatice preponderente, structurarea tonald ce evidentiaza in punctele nodale tonalitati aflate

in relatie de pol-antipol (Lab - Re - Lab), precum si prezenta in acelasi cadru a tonalitatilor Fa b

major i Fa major:
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Prototipul nr. 3
12. Schwan-Motiv - Motivul lebedei
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Aspectele sub care apare acest leitmotiv ulterior sunt urmatoarele:
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In exemplul de mai sus structura armonica se pastreaza, totul transpunandu-se insa la o
secunda mare ascendenta, in tonalitatea Si major, ca expresie dramaturgica a starii de tensiune a
Elsei - vezi in acest sens si intervalul disonant do # - fa x prin care intoneaza cuvintele "Ach
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Leitmotivul este reluat aici mai intai in tonalitatea lui de baza La major, iar dupa aceea

12l
a
=

in si minor (realizand astfel o opozitie de omonima fata de reluarea leitmotivului in Si major).
Remarcam de asemenea si o schimbare a continutului armonic, fata de VI-I, aceasta varianta
aducand cu sine inlantuirea IV-V (S-T). Chiar si sub acest aspect se pastreaza insa opozitia

modald interioara a leitmotivului, pastrandu-se succesiunea acord minor - acord major.

Revenind la forma initiala a leitmotivului, In ceea ce priveste relatia VI-I, supunem
atentiei urmatorul citat:
"Treapta a VI-a are doud sunete comune, atdt cu acordul treptei a IV-a, cat si cu cel al

treptei a I-a:
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Intrucdt tonica este terta treptei a VI-a, aceasta se afirma cu insusiri de inlocuire a treptei a I-

a. Inlocuirea treptei a IV-a se efectueaza cu mai multa eficienta prin treapta a Il-a
(fundamentala treptei a IV-a este terta treptei a ll-a), decdt prin treapta a VI-a. Astfel,
functiunea de tonica a treptei a VI-a se manifesta fard a fi asociatd cu latentele ei

: . : : . 30
subdominantice, exprimate prin cele doud note comune cu treapta a IV-a."

Schwan-Motiv repetd de fapt gestul armonic al inldntuirii treptelor VI-I, caracteristic

leitmotivului 2A - Graals-Motiv:
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In acest cadru, principiile YIN si YANG sunt prezente in egald masura. Leitmotivul este
alcatuit doar din doud acorduri, acordul major fiind reprezentant al principiului YANG

(Gravitational), iar acordul minor fiind specific principiului YIN (Geometric).

3% Tiirk, Hans Peter, Curs de armonie, vol 1, Conservatorul de Muzica "G.Dima", Cluj-Napoca, 1974, p. 117.
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2.2.2 Motive ce combina simultan principiile YIN si YANG

YANG respectiv YIN
YIN YANG

Prin simultaneitatea principiilor YIN si YANG apare deja ideea stratificarii. Astfel,
asistam la prezenta paraleld, simultana temporal a unor elemente diferite, dar care, prin aceasta

suprapunere se intregesc reciproc. Putem astfel avea suprapuneri ca:

cromatism sau diatonie
diatonie cromatism

desen melodic circular

sau desen melodic liniar

desen melodic liniar desen melodic circular

modele de scari uniform distantate sau

modele tonale
modele tonale modele de scari uniform distantate

armonii bazate pe sectiune de aur

sau _armonii bazate pe armonice

armonii bazate pe armonice armonii bazate pe sectiune de aur

modelare asimetrica

sau periodizare simetrica

periodizare simetrica modelare asimetrica

intervale disonante  sau

intervale consonante

intervale consonante intervale disonante

principiu de tensiune

sau principiu de armonie

principiu de armonie principiu de tensiune

temporalitate sau spatialitate

spatialitate

temporalitate,
precum si alte asemenea posibile suprapuneri.
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Prototipul nr. 1
20. Motiv der Vernichtung - Motivul distrugerii
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Acest leitmotiv reprezinta sectiunea de aur negativa a scenei a 1-a din actul II, moment
de o deosebitd semnificatie dramaturgica. Aici, Friedrich, unealtd fara personalitate In mana
Ortrudei, este coplesit de propria lui slabiciune, §i intr-o durere turbata se prabuseste la pamant.

Cuvintele care preced aceastd prabusire exprima nenorocirea de a-si fi pierdut onoarea,

din cauza Ortrudei:

Friedrich: "Durch dich muBt' ich verlieren
mein' Ehr' all' meinen Ruhm,
nie soll mich Lob mehr zieren,
Schmach ist mein Heldentum!
Die Acht ist mir gesprochen,

zertriimmert liegt mein Schwert,
mein Wappen ward zerbrochen,
verflucht mein Vaterherd!

Wohin ich nun mich wende,

geflohn, gefehmt bin ich,
daB ihn mein Blick nicht schdnde,
flieht selbst der Riuber mich.
O hditt' ich Tod erkoren,
(fast weinend)
da ich so elend bin!

(in hochster Verzweiflung)
Mein' Ehr' hab' ich verloren,
mein Ehr', mein Ehr', ist hin

(Er stiirzt, von wiithendem Schmerz iiberwiiltigt, zu Boden.)" !

31 Wagner, Richard, Lohengrin, Textbuch, Breitkopf & Hartels Textbibliothek, Nr. 504, p. 21.
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"Prin tine, §i renume
§1 cinste ce-am avut
Mai bun, mai drag pe lume,
Prin tine le-am pierdut!
Respins din orice lupta,
Blazonul mi-e patat,
si spada mea e ruptd,
Caminul blestemat!
Oriincotro m-as duce,
Sunt ocolit de toti,
si ratacesc prin lume
Hulit chiar si de hoti!
O, de muream atunci!
(Aproape pldangdnd)
O, de cadeam rapus!
(In culmea deznadejdei)
Onoarea mea-i pierduta!
Onoarea mea s-a dus!

(Cade la pamant, biruit de-o durere salbaticd.)" >

Leitmotivul se constituie sub forma unei fraze muzicale de 4 masuri, bazatd pe
contrastul totalizarii: 1+1+2. Culoarea tonald a leitmotivului este fa # minor, tonalitate
mentinutd constant pe parcursul celor 4 masuri. Abia acordul final al leitmotivului moduleaza
diatonic In Re major.

Sunetele fa# si do# mentinute ca ison de catre corzile grave, timpan si tromboni,
constituie n acest leitmotiv substratul YANG (linia dreaptd), deasupra caruia se desfasoara
desenul melodic sinusoidal, ce sugereaza cercul (YIN). Grafic, reprezentim aceasta evolutie in

felul urmator:

In cel de-al doilea motiv al frazei extrasul de pian redd o miscare rectilinie descendenta,
insa in partitura de orchestra se pastreaza profilul melodic sinusoidal al instrumentelor de suflat.
Singure viorile sunt cele care reprezintd prabusirea lui Friedrich la paméant. Linia melodica "se

prabuseste" aici, pe parcursul a doud masuri, nu mai putin de trei octave:

32 Wagner, Richard, ,,Lohengrin “, Libret, in: Wagner, Richard, Olandezul zburdtor, in romaneste de St. O. Tosif,
Ed. pentru Literatura, Bucuresti, 1968, p. 215.
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Prototipul nr. 2.
21. Motiv des Hohnes - Motivul batjocurii
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Sunetele acestui leitmotiv se repartizeaza pe axa in felul urmator:
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Din aceasta amplasare a sunetelor componente ale leitmotivului pe axa, observam o
continua oscilatie a lor intre functiunea Dominantei si cea a Subdominantei. Desi din punct de
vedere ritmic functiunea Dominantei ocupa in bas prima jumdtate de timp, greutatea si
prestanta acordului Subdominantei situeaza pe aceasta in prim plan. Corzile grave (vlc. si cb.)
intonand Dominanta (si) In valori de patrimi, realizeaza de fapt in cadrul leitmotivului o

suprapunere de functii (Subdominanta/ Tonica).
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Din punctul de vedere al armoniei tonal-functionale, alunecarea do-si din sopran se
interpreteazd ca o intarziere 9-8, acordul de baza fiind si-re#-fa#-la, acord major cu septima
micd, dominanta tonalitatii mi minor.

Leitmotivul are un profil modulant, masura a 2-a a motivului, prin intermediul tert-
cvartacordului alterat al treptei a Ill-a moduland in tonalitatea subdominantei motivului, /a
minor.

Formal, leitmotivul are extensia unui motiv muzical de doud masuri. In dramaturgia
formei de ansamblu a acestei prime scene din actul II., leitmotivul de fata indeplineste un rol de

seamd, el reprezentand axa de simetrie a scenei.”® Este punctul culminant al batjocurii Ortrudei

la adresa lui Friedrich.
Am incadrat acest leitmotiv ca prototip al motivelor ce combind simultan principiile
YIN si YANG, pe considerente armonice. Pe de o parte, nota si din bas reprezinta
fundamentala acordului si-re#fa#-/a. Pe de alta parte insa, in registrul acut se impune si sunetul
re diez ca fundamentala a acordului re#-fa#-la-do.
Rezulta astfel o suprapunere armonica:
YIN = vre#-fatt-la-do = acord micsorat
YANG si—re# - fa#t - la acord major.

Prezenta géndirii geometrice este justificatd si de acordul micsorat din cea de-a doua

masura a motivului, i anume: sol#-si-re-fa (model 3+3+3).

3 In aceastd prima scend a actului II, pe langd axa de simetrie, se evidentiaza si un alt centru de fortd al
dramaturgiei de ansamblu, si anume sectiunea de aur negativa (vezi in acest sens analiza leitmotivului nr. 20,
prototipul nr. 1 din cadrul motivelor ce combina simultan principiile YIN si YANG).
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Prototipul nr. 3

40. Liebeswerbe-Motiv - Vartejul iubirii
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Liebeswerbe-Motiv se contureaza sub forma unei perioade muzicale de 8 madsuri,
simetrice, bazatd pe contrastul totalizarii: 2+2-+4.
Tonalitatea leitmotivului - La major - ramane constantd de-a lungul intregului motiv,
structurarea functiunilor urméand o traiectorie simetrica:
I-V-1I-V-1L
T-D-S -D-T.
Alaturi de punctul de simetrie, momentul sectiunii de aur negative se evidentiaza intr-un
mod aparte (7,5 x 0,382 = 2,865). Masura a 3-a aduce cu sine un acord de intarziere, dar care in
forma sa mi-si-re-la, este una din acele acorduri disonante (intarziere 4-3) ce isi primesc

independenta 1n procesul armonic, devenind structuri armonice de sine statitoare. Caracterul de
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sine statdtor este accentuat prin mentinerea acordului o masura intreaga. Structura in sine con-
tine simetrie. Constructia pe verticald a continutului In semitonuri este modelul 7/3/7.

Numerele cheie rationale ale structurarii (2+2)+4 precum si evidentierea dimensiunii
verticale prin acordurile de sustinere ai liniei melodice, metrul binar (4/4), toate acestea scot in
evidenta principiul masculin (YANG).

In acelasi timp, linia melodicd sinusoidald ce evidentiazd extensiunea orizontald,
cromatismul masurii a 2-a a leitmotivului, precum si modelul
7-3-7 al masurii a 3-a sunt elemente ce evidentiaza principiul feminin (YIN).

Motivul principal pentru care am catalogat acest leitmotiv ca prototip al motivelor ce
combina simultan principiile YIN si YANG 1l constituie mentinerea in paralel pe parcursul
celor 8 masuri a structurdrii orizontale §i verticale, acordurile de note intregi fiind sustinute de
corzi grave si suflatori de lemn + corni, iar linia melodica sinusoidald fiind cantatd in fraza

antecedenta de viori si viole, iar in fraza consecventa de citre vocea de tenor solo (Lohengrin).
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3. ANALOGII MORFOLOGICE SI STRUCTURALE CU LEITMOTIVELE
CELORLALTE OPERE WAGNERIENE
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3.1 analogii determinate de arhetipuri ritmice, melodice si ritmico - melodice
3.1.1 analogii ritmice

In lumea leitmotivelor wagneriene una dintre fundamentalele analogii pe plan ritmic se
regaseste In familia motivelor tip semnal. Cel mai adesea acestea sunt motive razboinice. Ele
antreneaza actiunea (violentd sau mai putin violentd) sau intentia actiunii in plan fizic, gasindu-
si expresia muzicald in ritmul punctat supus reludrii mai mult sau mai putin continue.
Comparam 1n acest sens doud leitmotive din opera "Lohengrin" - Motiv der Anklage (Motivul
acuzarii) si Gotteskampf-Motiv (Lupta zeilor) cu un leitmotiv din opera "Rienzi" -

Huldigungsthema (Motivul juramantului de credintd):
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Aldturi de ritmul punctat, repetat, caracteristic fiecirui motiv, este relevanta
desfasurarea melodica in octave paralele a motivelor din "Lohengrin”, precum si sustinerea
acordica (caracterizatd de asemenea prin repetitivitate) a leitmotivului din opera "Rienzi".

Utilizarea acestei impulsiondri ritmice punctate si repetate este frecventd la Wagner,
fiind intdlnitd evident i in celelalte opere ale lui. Exemplele in acest sens sunt ca atare

numeroase, insa pentru a ilustra fenomenul ne limitim la acestea trei.
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O altd analogie ritmica pe care o prezentdim se manifestd in leitmotive ce apartin
aceleiasi categorii de motive de tip semnal. Semnalul de aceastd datd 1l constituie sunetul
punctat prin repetitie, formula ritmica incluzand in sine de cele mai multe ori trioletul. In acest
sens, structura ritmica a Warnungs-Motiv-ului (Motivul avertismentului) din "Lohengrin” nu
este altceva decit o augmentare a structurdrii ritmice a Motiv der Entschlossenheit-ului
(Motivul hotararii) din opera "Rienzi":
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Warnungs-Motiv este un leitmotiv care se cristalizeaza treptat pe parcursul operei,
ajungand sa se concretizeze in forma prezentatd mai sus abia in actul III, scena a 2-a, masurile
227-235. El apare frecvent intercalat intre frazele de recitativo, cu o dinamica stridenta (forte,
fortissimo) avand rol de tensionare nervoasa. Pe parcursul operei acest leitmotiv apare nu mai

putin de 152 de ori.
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Extrapoland prezenta acestei formule ritmice si la creatia altor compozitori observam
prezenta ei asidud in primul rand in lucrarile lui Beethoven. Un simplu exemplu in acest sens il
constituie partea a Il-a (Marcia funebre) din "Simfonia a Ill-a”, unde in substratul liniei
melodice corzile isi bazeaza acompaniamentul ritmic pe aceasta formula a sunetului repetat sub
forma de triolet si finalizat prin addugarea Inca unui sunet sau a unui sir de sunete repetate.

"Simfonia a IV-a" de P.I. Ceaikovski debuteaza strident, tot cu aceasta formula:

3 3
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Formula este prezenta si in ritmul de baza al Bolero-ului:
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3.1.2 analogii melodice

In cadrul analogiilor leitmotivice melodice o atentie deosebitd meritd in primul rand
acele leitmotive care sunt concepute monodic. Farad a avea pretentia de a epuiza subiectul
privim in acest context comparativ trei leitmotive: Unheil-Motiv (Motivul nenorocirii),
Versuchungs-Motiv (Motivul ispitei) din opera "Lohengrin” si Entsagungs-Motiv (Motivul

renuntarii) din opera "Die Meistersinger von Niirnberg":
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Denumirile acestor leitmotive sugereaza o atmosfera sumbrd - nenorocire, ispita,
renuntare - chiar daca ele sunt pline de expresie. Fara sd fie melodic identice, intre ele exista
totusi asemanare. Toate cele trei motive sunt concepute in registrul grav, ele au un profil
descendent, si se deruleaza intre doud sunete situate la un interval de nond mica, respectiv
septima mica. Prin rasturnare, aceste intervale se transforma in secunda mica, respectiv secunda

mare.

O altd categorie aparte inruditd din punct de vedere melodic o constituie acele
leitmotive care sunt bazate integral sau partial pe cromatism descendent. Este cazul
leitmotivelor Trennungsklage (Jalea despartirii), Bestrickungs-Motiv (Motivul fascinatiei),

Motiv der Wehmut (Motivul durerii sufletesti) din opera "Lohengrin":
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si a Schlaf-Motiv-elor (Motivul somnului) din operele "Siegfried”, "Die Walkiire" si

"Gétterdimmerung":
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Aceste motive treptat cromatice, descendente, exprima ca atare pe de o parte jale,
fascinatie si durere sufleteascad, iar pe de altd parte adancirea intr-o stare de moarte aparenta, de
somn. Cinci dintre cele sase leitmotive au o dinamica constanta de piano respectiv pianissimo.
Motiv der Wehmut izbucneste in fortissimo si pe parcursul unei singure masuri se prabuseste n
tremolo pianissimo. Acest motiv exprimd durerea sufleteascd a lui Lohengrin. Motivul
intervine aproape de finalul actului II (scena a 5-a), cand pe planul actiunii dramatice Elsa,
dupa ce este acostatd de Ortrud si Friedrich "se-ntoarce cu o privire indureratd de indoiala si
cade adadnc zguduita la picioarele lui Lohengrin.

Lohengrin: Elsa, ridica-te! In mana ta

E chezasia-ntregului noroc!
In prada indoielilor te zbati?
Esti ispititd oare si md-ntrebi?"™*

—  Motiv der Wehmut

34 Wagner, Richard, ,,Lohengrin®, Libret, in volumul: Wagner, Richard, Olandezul zburdtor, in roméaneste de
St. O. losif, Editura pentru literatura, Bucuresti, p. 243.
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Pe langd cromatismul descendent, dinamica scdzutd, acestor leitmotive le sunt
caracteristice tempoul rar sau retinut, duratele de valori lungi (doimi, note intregi), precum si

ornamentele - tremolo, arpegiato si grupetul.®

O alta categorie de analogii melodice se regiseste in leitmotivele amplu desfasurate din

punct de vedere melodic. Privim astfel comparativ Liebesentziicken-Motiv (Incantarea iubirii)

din "Lohengrin" si Duett Holldnder -Senta din "Der fliegende Holldnder":
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3 In leitmotivul Trennungsklage din opera "Lohengrin”, grupetul (misura 63) are o importantd deosebita, el
situdndu-se in punctul de simetrie al leitmotivului.
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Frazele melodice de inceput ale celor doud leitmotive prezintd un profil foarte
asemanator. In cazul unei melodii de respiratie larga, debutul melodic printr-un mers treptat
ascendent oferd o deschidere ce creeazd sentimentul de indltare. Semnificativ este si faptul ca
acest mers treptat are loc in limitele unui interval de cvartd, unde linia melodica "se ageaza", fie
prin utilizarea unei durate mai lungi (vezi: Duett Holldnder-Senta), fie prin repetitie de sunet
(vezi: Liebesentziicken-Motiv).

In cazul ambelor leitmotive orchestra se limiteaza doar la sustinerea armonica a liniei
melodice, tensionand si apoi degajand atmosfera prin usoare crescendo-uri si diminuendo-uri.
Dinamica fundamentala a ambelor leitmotive este redusd in intensitate (pianissimo, piano),

tempoul motivelor fiind linistit, asezat (Ruhig bewegt, Sostenuto).

3.1.3 analogii ritmico-melodice

Prima analogie ritmico-melodica pe care o prezentam face parte din familia
motivelor tip semnal. Astfel, Intdlnim o surprinzatoare asemanare intre leitmotivul Morgenruf
(Chemare de dimineatd) din opera "Lohengrin” si leitmotivul Kampffanfare (Fanfara de luptd)

din opera "Rienzi":
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Profilul melodic al celor doud motive coincide 100%. Ritmic, inceputul motivului difera
putin, precum si durata sunetului final, dar in afara de aceste mici diferente si profilul ritmic
prezintd o surprinzatoare asemanare. Intr-o oarecare masurd si Morgenruf poate fi interpretat
drept un Kampf-fanfare. Surprinzatoare este si tonalitatea identicd a celor doud motive, precum
si dinamica lor comuna (ambele fiind concepute in forte).

Urmatoarele leitmotive prezintd de asemenea din punct de vedere ritmico-melodic
asemanari izbitoare. Ele fac parte tot din familia motivelor tip semnal: Weckruf (Strigat de
desteptare) din opera "Lohengrin”, Walhall-Motiv din "Das Rheingold"”, si Siegesmarsch

(Marsul invingatorului) din "Rienzi":
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Tonalitatile celor trei leitmotive sunt diferite. Cu toate c
si au culori tonale diferite, remarcam identitatea intervalica a profilului melodic al motivelor



Weckruf si Walhall-Motiv. Ritmul Walhall-Motiv-ului este diminuarea ritmului motivului
Weckruf. Dinamica lor difera, insa tempoul este in ambele cazuri moderat.

Profilul melodic de debut al leitmotivului Siegesmarsch din "Rienzi” se afla de
asemenea in inrudire cu cele doua leitmotive anterioare.

Comparam in cele ce urmeaza Hochzeitweihethema (Tema sacramentului nuptial) din

"Lohengrin", cu Chor der Friedensboten (Corul solilor de pace) din "Rienzi":
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Sunt vizibile asemanarile de profil ritmico-melodic, precum si solutia comund a

utilizarii sunetelor repetate din bas.

Ultimele exemple prezentate in acest context il constituie: Unheil-Motiv (Motivul
nenorocirii) din "Lohengrin” si Sehnsuchtsschmerz-Motiv (Durerea dorintei infocate) din

"Tristan und Isolde":
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Ambele leitmotive exprima o stare de spirit sumbra. Interesant, ambele se situeaza in
masurile de deschidere ale cate unui act de operd, in ambele cazuri actul II. Inrudirea lor este
relevanta.

Insd, analogia propriu-zisa intre aceste leitmotive este doar ritmico-melodicd. Exista

intre ele contraste pe planul tempoului, dinamicii, registrului, tonalitatii si orchestratiei.

3.2 Analogii microstructurale bazate pe miscari mecanice

Redarea in muzicd a unei miscari mecanice antreneaza o serie de elemente muzicale
capabile sa redea caracteristicile esentiale ale unei asemenea miscari. O miscare mecanica (cum
ar fi de exemplu mersul, marsul etc.) implica in primul rand repetitivitatea, reluarea continua a
aceluiasi gest. Pe plan muzical-microstructural repetitivitatea poate fi exprimatd prin reluarea
mai mult sau mai putin continud a aceleiasi formule ritmice. Migcarea cadentata, repetata la
intervale aproximativ egale de timp este redatd pe plan muzical de cele mai multe ori prin
intermediul formulei ritmice punctate. Automatismul miscarii mecanice, simplitatea ei se
reflectd in naturaletea expresiei muzicale. Intelegem prin aceasta utilizarea unor linii melodice
cat mai firesti, cursive, a unor armonii consonante, precum si a unor inlantuiri cat mai simple,

chiar elementare.
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Intr-o migcare mecanica de tipul mersului sau marsului, participarea constiintei, precum
si a vointei este mai redusd, dacd nu chiar absenta total. Totul decurge masinal. In cazul
dansului insa, miscarile implicate sunt mult mai variate, diversele combinatii servind la
manifestarea gestica cat mai expresiva a corpului omenesc. Specificitatea nationala are aici un
cuvant aparte de spus.

O analogie microstructurald interesantd apartenenta acestui capitol se realizeaza intre
trei leitmotive ce fac parte din operele de tinerete ale lui Wagner, si anume: Friedensmarsch
(Marsul pacii) din opera "Rienzi", Einzugsmarsch der Gdste (Intrarea solemna a musafirilor)

din opera "Tannhdéuser" si Brautzugsthema (Alaiul miresei) din opera "Lohengrin">°.

mienz! - W AT gFriedensmarsch "
U pocowa i arﬁ.ﬂ Fu.ctﬂ
i ?ﬁg e

(fe: -1 B- y?’.r__
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3% Brautzugsthema in forma lui integrald este o perioadi tripodicd de 12 masuri (4+4+4). In acest cadru
prezentam doar prima fraza a motivului.
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Cele trei leitmotive reprezintd motive tipice wagneriene care cuprind ornamentul
Doppelschlag (ornament ce din punct de vedere estetic exprimd generozitate sufleteasca,

fericire). Interesant, acest ornament evidentiaza centrul de greutate al primei fraze muzicale, in

doud dintre cazuri sectiunea de aur pozitivd, iar intr-unul dintre cazuri sectiunea de aur
negativa.
Ritmica celor trei leitmotive nu este repetitiva, bazata pe o singura formula ritmica, insa

avand 1n vedere scopul pe care-l serveste fiecare leitmotiv, contextul in care apare, acest fapt

este explicabil.
Marsul pacii

Intrarea solemna a musafirilor > caracter festiv, atmosfera

Alaiul miresei de sarbatoare.
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Remarcam identitatea formulelor ritmice de debut ale leitmotivelor I I I

cu mica exceptie a formulei dublu punctate din Einzugsmarsch der Gdste ("Tannhduser")

l I D 1 Esenta ritmului este insd aceeasi. Esenta melodica este de asemenea

identica, cele trei leitmotive debuteazd prin arpegiu (descendent in Friedensmarsch si
Einzugsmarsch der Gdiste si ascendent In Brautzugsthema).

Cele trei leitmotive prezintd analogie si din punct de vedere al stabilitdtii tonale.
Leitmotivele din "Rienzi” si "Tannhduser" mentin aceeasi tonalitate, doar leitmotivul din
"Lohengrin" moduleaza la tonalitatea dominantei la sfarsitul acestei fraze antecedente.

Armonizarea motivelor nu prezintd un profil complicat, iar dinamica este de asemenea

in toate cele trei cazuri redusa ca intensitate (piano) si stabila.
3.3 Inrudire de continut ideatic, analogii de stari

Rasfoind colectiile de leitmotive wagneriene, cercetdtorul este surprins de diversitatea
situatiilor in care Wagner 1si exteriorizeazd gandirea, intentia, prin intermediul leitmotivelor,
incercand sa gdseasca forma si continutul muzical cel mai eficient pentru a reda esenta unei
anumite situatii, stari, personaje, idei.’” In mod implicit, cercetatorul isi pune intrebarea: oare
in situatii asemanatoare, in cazul in care in diferite opere ale lui Wagner se creeazad analogii de
stari, Inrudiri de continut ideatic, leitmotivele, ca segmente ce personificd muzical acea stare,
idee, situatie, sau acel personaj cu caracter asemandtor, au similitudini? Existd oare intre ele
asemanare, ca structurd, ca material muzical, ca tempo, ca tonalitate, ca dinamicd? Pentru a
schita raspunsul la intrebarile de mai sus, ne propunem sa urmarim JUBILATIA, ca analogie de

stare, in toate acele opere in care leitmotivul astfel denumit apare.3 8 "Dictionarul explicativ al

37 Colectiile de leitmotive in cele mai multe cazuri nu prezinta leitmotivele in toatd extensia lor. Reamintim ca
leitmotivele wagneriene sunt uneori doar de marimea unor motive muzicale, dar alteori imbraca dimensiunea unor
ample articulatii de forma. Evident, acestea pot fi subimpartite in sectiuni, perioade, fraze muzicale etc., dar
articulatia muzicala in sine, reprezinta un tot unitar dramaturgic. Colectiile de leitmotive pot fi luate doar ca indice,
dar analiza leitmotivelor consideram ca trebuie realizata pe baza extrasului de pian al partiturii, avand in vedere
extensia reald a leitmotivelor.

3 In opera "Goétterdidmmerung" leitmotivul mentionat in colectia de leitmotive a Editurii Schott, Mainz, Nr.
301, sub numele de Jubel-Motiv, apare 1n cadrul tabelului leitmotivelor ce precede extrasul de pian al operei editat
de Editura Breitkopf @ Hdrtel (E.B. 4501/11.4550.31.524), sub denumirea Liebesentziickung-Motiv (Incantarea

dragostei). In ciuda acestei divergente, ludnd ca baza de informatie pentru conturarea analizei de fata colectia de
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limbii romdne™’  defineste aceastd stare prin urmdtoarele cuvinte:  "JUBILA, jubilez, vb. A

simti o mare satisfactie (exteriorizand-o), a se bucura din plin de ceva; a triumfa.”
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In exemplul aldturat am ilustrat Jubel-Motiv in fiecare operd wagneriana in care aceasta
apare. Am ilustrat leitmotivul cu un cerc, iar absenta leitmotivului am reprezentat-o cu o
steluta.

Wagner, jubileazd ca atare in urmatoarele opere ale sale: "Rienzi”, "Der fliegende
Hollinder",  "Tannhduser”,  "Lohengrin”, "Tristan und Isolde",  "Siegfried" si
"Gétterdimmerung".

Lipseste acest leitmotiv din operele: "Die Meistersinger von Niirnberg", "Das

Rheingold", "Die Walkiire", si "Parsifal".

leitmotive a Editurii Schott, consideram necesara introducerea in acest cadru si a leitmotivului Jubel-Motiv, din
opera "Gotterddmmerung”.

¥ DEX, Editia a II-a, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1996, p. 549.
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In opera "Die Meistersinger von Niirnberg", consideram aceasta lipsa a Jubel-Motiv-
ului ca fiind doar aparentd. Toatd opera nu este altceva decat EXSULTATE, JUBILATE.
Normal, aici n-are functionalitate personificarea Jubel-Motiv - ului. Personificarea o intelegem
ca si personaj dramatic muzical, intr-o stare generala de JUBEL-ATMOSFERa. Aici, JUBEL-
PERSONAJUL nu are functionalitate dramaturgica.*

Marimea cercurilor din exemplul de mai sus, este direct proportionala cu dimensiunea
in masuri ale Jubel-motivelor. Considerand opera "Rienzi” ca si punct de pornire, inceput de
drum pe taramul jubilatiei, observam amploarea acestor leitmotive in cadrul urmatoarelor trei
opere de tinerete wagneriene, dupa care Jubel-Motiv-ele devin tot mai sporadice, si de
dimensiuni mici. Dupa opera "Die Meistersinger”, parcdi PERSONAJUL Jubel-Motiv este
dezactivat. Mai apare in "Tristan und Isolde", "Siegfried"” si in "Die Gétterddmmerung". Dar
lipseste cu desdvarsire din opera "Parsifal”. Aceastd ultima opera scrisd in deceniul 8 al
secolului al XIX-lea exprima o retinere sentimentald a unui creator ajuns la desavérsirea operei
vietii sale.

In partea inferioara a cercurilor am inscris tempoul Jubel-Motivelor. Remarcam astfel
tempoul rapid al acestor motive in operele de tinerete creatoare (vezi: Allegro energico, Allegro
molto, Allegro, Sehr lebhaft), In opozitie cu tempoul retinut al acestor leitmotive incepand din
opera "Tristan si Isolda" (vezi: Etwas breiter im ZeitmaB - putin largit Tn masura, Sehr breit
und schwer - foarte larg si greoi, Etwas bewegter - putin mai miscat).

Coloristica cercurilor redd spectrul tonal al leitmotivelor. Astfel, fiecare culoare
simbolizeaza vizual o tonalitate muzicala (vezi in acest sens legenda din dreapta graficului).
Remarcam preponderenta tonalitatilor majore, in special Mi major (albastru), Si b major (violet
intens), Fa major (galben), Do major (alb), precum si altele. In acest context tonalitatile minore

au doar un rol coloristic pasager.

0 Mentionam faptul ¢ leitmotivele lui Wagner sunt personaje dramaturgice, in sensul personajelor introduse pe
scend. Jubel-Motiv ca personaj, este una dintre proiectarile EU-lui wagnerian. Autoportret, ca si celelalte
leitmotive. Portiuni ale personalitatii sale. Prin acest fapt devine explicabil de ce rimane Wagner o viata intreaga
fidel fata de aceste leitmotive-personaje.
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Jubel-Motiv in opera "Rienzi"

Rienzi - , Jubel-Mokiy"
Ouverture (! 2-30.)
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Leitmotivul isi face aparitia pentru prima data in cadrul uverturii operei. Ea a fost scrisa
in spiritul marilor opere franceze. Materialul muzical al uverturii reprezinta o continua trimitere
la actiunea dramaticd a operei. Auzim astfel in uverturd melodia religioasa, dar totodata si
revolutionara Santo spirito cavaliere, rugaciunea lui Rienzi, precum si fragmente ce exprima
preamadrirea lui Rienzi, cum este si leitmotivul de fata Jubel-Motiv. Formal, leitmotivul imbraca
morfologia unei perioade muzicale de 8 masuri, divizibile simetric In 4(2+2) + 4(2+2). Profilul
tonal este modulatoric, leitmotivul debuteazd in Re major, si pe parcursul urmatoarelor 5
masuri trece prin tonalitatile So/ - Mi - La — Fa# - Si major, ultimele doud masuri stabilindu-se
in Fa # major. Intre tonalitétile extreme se contureaza astfel o relatie de tertd mare.

Tonalitdtile n evolutia lor deseneaza o linie franta ascendenta:
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Ritmic, esenta leitmotivului o constituie formula de dactil (patrime urmata de doud

optimi). Dinamica este constanta, fortissimo. Tempoul este Allegro energico.
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Jubel-Motiv in opera "Der fliegende Hollinder"
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Leitmotivul se structureaza sub forma BAR. In acest cadru, sectiunile de Stollen adopta
morfologia perioadei muzicale simetrice de 8 masuri (4+4), iar Abgesangul, morfologia
perioadei aditive, tripodice, totalizand 12 masuri 4+4-+4.

Schema formei:

SToLLEN SO LLEN ABGESANG

TATAC 8- o
' Bulsur | Bmamn | A2 miwe |
. r. . E
oWl barle 0 el
| Mi | Mi  dof-fogrhi- Mi |

Ca si tipologie structurala, la baza constructiei frazelor, in cadrul sectiunilor Stollen, se
afld contrastul totalizarii (1+1+2), in timp ce in cadrul sectiunii Abgesang, frazele in constructia
lor adopta periodicitatea structurala (2+2).

Planul tonal, reflecta si el principiul dramaturgic ce sta la baza formei BAR: identitate -
identitate - deosebire.*'

Pe plan actional motivul jubilatiei constituie o sectiune din duetul Olandezului si Sentei,

si contine urmatorul text literar:

Olandezul: "Ea imi aduce alinarea, Senta: “De-un farmec sfant ma simt atrasd.
Balsam pe sufletu-mi ranit! Spre-a-l mantui orice suport:

Aflati ca mi-am gasit iertarea, Aici sa-si afle tihnd-n casa

Puteri, oricari m-ati prigonit! Si nava lui odihna-n port!

Stea trista, piei in haul zarii! Ce-mi nagste-n suflet re-nvierea,
Sperante dulci imi licariti! De-asa schimbata mie-mi par?

Voi igeri cari m-ati dat uitarii, O, Doamne, dac-ar fi puterea
Credinta ei mi-o intariti!" Credintei cea plind de har*"

I Acest motiv face de fapt parte din cadrul asa-numitelor Erinnerungsmelodie (melodii de aducere aminte).
Aceste tipuri de motive constituie o categorie aparte pe langa leitmotivele propriu-zise. De cate ori isi fac aparitia,
ele revin neschimbate, de fiecare data facand aluzie la textul literar suprapus cu prima lor aparitie. Prin aceasta
revenire neschimbata, ele se deosebesc de leitmotivele wagneriene de mai tarziu, fiind caracteristice cu
preponderentd perioadei lui timpurii de creatie. Revenirile motivice identice asigura unitatea formei de ansamblu.

42 Wagner, Richard, Olandezul zburator, Libret, traducerea St. O. losif, Editura pentru literatura, Bucuresti,
1968, p. 119.

92



Jubel-Motiv in opera "Tannhdiuser"
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Structural, leitmotivul contureaza o articulatie de 15 masuri, divizibile in doud perioade
a cate 8 (3+3+2) + 7 (3+4) masuri. Planul tonal adopta un profil modulatoric. Leitmotivul

debuteaza in Fa major si trecand prin tonalitdtile sol minor - Fa major, se stabileste In Do

major.
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Cu exceptia unor mici inflexiuni, dinamica leitmotivului rdmane constanta in piano, ca
expresie dramaturgicd muzicald a textului poetic. Leitmotivul apare aproape de finalul actului
intdi si marcheaza revenirea lui Tannhduser din Venusberg. Aici, Tannhduser adanc miscat,
imbratiseaza pe Wolfram:

Tannhauser: "Ah, lumea iarasi imi surdde,

Ma reintorc ca din surghiun.
Deasupra-mi cerul se deschide,
Campiile podoabe-si pun.
§i primavara viu rasund
Intreaga in inima mea!
si canta inima-mi nebund,
Strigdnd cu dor: la ea! la eal”
Este acompaniat de toata suita de vanatoare a landgrafului, cu purtatori de torte:

Corul:  "Ne-a revenit ca prin minune!

Pierdut a fost si s-a aflat!
Cel care pe semet supune,
Stapanul fie laudat!
De-acuma cantecele noastre
Din nou ea le va asculta.
Rasune boltile albastre

O, Doamne, spre marirea ta."

Aceasta revenire, pe plan dramaturgic-muzical este sugestiv redatd si prin profilul
melodic preponderent descendent al liniilor melodice cantate de Tannhduser. Grafic, aceste linii

melodice se prezinta astfel:

Sy AN N T,

profil descendent primele 3 sunete profil descendent, profil de
100% apar ca O rampa sunetul cel mai linie me-
de lansare, fiind acut fiind intro- lodicd frén-
urmate de un salt, dus de un salt de ta.
dupi care melodia sextd mare.

adoptd un profil descendent.

# Wagner, Richard, ,,7annhduser”, Libret, iIn: Wagner, Richard, op. cit. p. 152-153.
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In trei din cele patru cazuri sunetul cel mai acut constituie si valoarea de duratd cea mai lunga.

Si acest leitmotiv face parte din categoria motivelor numite Erinnerungsmelodie, linia elodica

de baza a leitmotivului revenind de fiecare data identic.

Jubelweise in opera "Lohengrin" **

e e i o

=

T

W2 |TH \ T nESsi {
a - u” m.- 0l ...IL
.. u Ll F=9 ..M _u_u
LN . ] 1 HE ) Hu QN nrﬂ.w
T 3 il ”ulm 1 HH | BE
" & T P. HES O || iig e
B |
JM h_VM L | -l ..WI.# r; _ﬁ il
i UL Ll £ | ” i
.&1. B ..m s aH o +.. | ]
u- 12 [ i _..m QLR ”
TR =TT 4 L ]
m..lm__ 2 .:.m...._,:.- TIPS 1T - m 8 4
i 1l N
[l ..-Ilu nn- L \m JU
A Nl !
“ .Mf._r. .....ﬂll -ﬂm”muj 17**!““ bar
- {.E g s
Ll -t} Y il
h h...m._m i 1 |
ISl Sl 3 i |0 ;
; s &
e T S il e
-.n | s _Hal| 4 A |
N nr 1 i q 2 N rrnv.,. H 4 § i
Y- T 1

S

|

~ wehe ouedruckydl

s

1 -

=

AGL.L

o ——

mi
Himm

2
e A
1 —

i

an.

"
HA

b - - 3

by

11

T5

E

eretc
—

T

i
[FE=4EES;
e
LIH;.
f

Shrﬁ‘“sﬁu b

I
'
T
|

et =t

:L was jch, Bind

dt

les
e
ISl maam e

e

-

'

nimm

i

1
)% Y

T
1

) o i

Ty a1

ot 4

=

T --T—===I=T- 9T T lns

i

R TRT | D

~ 1 -

H 1

| i i
b S o o
|~ T\ CH =
UJ mITI - ” "Y .n

* Leitmotivul Jubelweise din opera "Lohengrin" adoptd structura unei forme BAR. Vezi analiza leitmotivului in

»

cadrul capitolului "Premisele intrebuintarii formei BAR in opera “Lohengrin” de R. Wagner", subcapitolul 1.6.
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te de Incheierea actului intéi al operei, cand

asuri Inain

Leitmotivul intervine cu 62 de m

vasul condus de Tristan atinge tarmul.

divizandu-se in doua

. 45

Formal, leitmotivul adopta structura unei perioade de 8 masuri,

fraze a cate patru masuri, tipologia structurala a frazelor fiind bazatd pe contrastul totalizarii

(1+1+2).

Dinamica de baza a leitmotivului este fortissimo.

tre acest leitmotiv, si leitmotivul Konigsruf din opera "Lohengrin” o sensibila

m

A

Gasim

asemanare.

* Aceeasi structurd a formei ca si in opera "Rienzi"!
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Se observa aici in primul rand identitatea tonald a leitmotivelor, ambele fiind concepute

in tonalitatea Do major. Tonalitatea regelui din opera "Lohengrin” ramane si in "Tristan si
Isolda" tonalitatea simbolica a regelui.
Cele doua leitmotive au aceeasi structura formala. Relevantd este de asemenea si identitatea
ritmicd (staticd) a primelor doud masuri (vezi in "Tristan si Isolda" partida vocald). Ultimele
masuri sunt de asemenea statice in ambele cazuri. Remarcam specificitatea instrumentala,
esenta acordicd a melodiei, precum s§i persistenta treptelor I, V si VI pe planul coloritului
armonic.

Jubel-Motiv in opera "'Siegfried"
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Leitmotivul adopta structura unei articulatii muzicale de 7,5 masuri. Centrul de greutate
al articulatiei este punctul ei de simetrie, elementul de baza constituindu-l motivul muzical
arcuit, incercuit in cadrul exemplului muzical, alaturi de motivul din prima masurd a
leitmotivului, intonat de trompete. Din masura a 4-a, aceste motive, in suprapunere, sunt supuse

unor reludri identice. Jubilatia si bucuria 1si géseste aici expresia pe de o parte prin intermediul

ritmului punctat: E L—-_:E I

(el reprezentand esenta ritmica a Intregului leitmotiv), iar pe de altd parte prin intermediul
glissando-ului harfei (vezi masura a 2-a a leitmotivului), precum si al diviziunilor exceptionale
(octolete, nonolet, duodecimolet), al dinamicii fff'si ff, si al tonalitatii luminoase Do major.

Relatiile functionale armonice din cadrul leitmotivului sunt caracterizate prin simplitate,
naturalete (succesiuni ale treptelor I, VI, II, IV, V, acorduri de septima, acorduri de nond),
perioada muzicala fiind deschisa tonal, in finalul leitmotivului modulandu-se din tonalitatea de

baza Do major in tonalitatea Fa major.

"Micul motiv arcuit al jubilatiei §i bucuriei este simbolul expansiv al ideii il euchtende

Liebe - lachender Todi (Dragoste stralucitoare - moarte hazlie).” *°

% Rappl, Erich, Wagner operakalauz, Zenemiikiado, Budapest, 1976, p. 116. Traducerea citatului in limba
romana ne apartine!
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Contextul dramaturgic ii pune aici fatd in fata pe Siegfried si Briinhilde. Ei stau adanciti

unul in privirea celuilalt, stralucind de extaz.

Jubel-Motiv in opera "Gotterdimmerung'" 47

)= JUBEL-MoTiv!

GOTTER AMMERUNG: T A 12.5zeve (v 6
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Tonalitatea de baza a leitmotivului - Si b major - legitimeaza in mare masura denumirea
pe care acordat-o Editura Breitkopf & Hdrtel acestui motiv: Liebesentziickungs-Motiv
(Incantarea dragostei). Leitmotivul adopti dimensiunea unei fraze muzicale sustractive, de

doud masuri. Ritmul este esentializat in formula de dactil Biin

Profilul melodic prezinta o evolutie in linie franta.
*

Dorim in acest cadru sa atragem atentia asupra inrudirii Jubel-Motivelor in cele trei
opere de tinerete wagneriene ("Olandezul zburdtor", "Tannhduser" si "Lohengrin") si din punct

de vedere al structurdrii melodice. Ajunge In acest sens sd comparam frazele de debut ale

fiecarui motiv:

PER FLIEGEMDE HoWLXNDER

*7 Vezi nota la subsol nr. 2 de pe prima pagina a subcapitolului de fati (2.3).
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Observatii:
1) - sunetele de debut ale celor trei fraze melodice sunt in ordine ascendenta;
2) - intre primul si ultimul sunet al frazelor se creeaza intervale de secunda, respectiv septima;
3) - 1in toate cele trei cazuri sunetul de debut al frazei are o duratd lungd (doime, doime cu
punct, ca expresie muzicald a exclamatiei;
4) - ultimele masuri ale celor trei fraze au ritmul identic, melodic toate trei constituind un pas
de secunda descendenta.

In afara de cele enumerate atragem atentia asupra celulelor melodice identice ale celor
trei fraze, evidentiate in cadrul exemplului prin incercuiri ovale.

In mod semnificativ, in aceste trei opere, leitmotivul jubilarii apare aproape de finalul
cate unui act de opera, finalul constituind 1n aceste cazuri punctul culminant al scenei in care se
incadreaza, si al actului respectiv (in: "Der fliegende Holldnder" - scena a 3-a, actul II;
"Tannhduser" - scena a 4-a, actul I; "Lohengrin” - scena a 3-a, actul intai (vezi textul literar al
acestor leitmotive).

In cadrul exemplului grafic urmator am reprezentat pe scara cvintelor pulsul, oscilatia
tonald a fiecarui Jubel-Motiv din cadrul operelor wagneriene. Consideram ca are o semnificatie
aparte faptul ca extrema tonald superioard a jubilatiei (Fa # major) isi face aparitia In opera
"Rienzi", in timp ce extrema inferioara este atinsa in opera "Lohengrin”. Din punct de vedere al
dramaturgiei creatiei compozitorului, semnificativ este de asemenea faptul ca incepand de la
"Tristan si Isolda" oscilatia tonald este parcd centratd pe tonalitatea de echilibru - Do major.
Comparam aceastd evolutie cu anii compozitiei fiecdrei opere din acest cadru, precum si cu

varsta compozitorului, date ce apar in partea inferioara a graficului.
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W.A. Mozart: "Exsultate, jubilate"” - Motette fiir Sopran - K.V. 165

Mearg " AMOZART axauliate ?\'\ubilrﬁe"_ mofefle. fir Sopram —KN. 465,

s e ot el RS e ST = T :
e —?i—ﬁ_:ﬁ”{ EESESEEIEIE= e
g R ' et

Am inclus un exemplu de Mozart ("Exsultate, jubilate” - motet pentru soprana,
2 viori, viold, 2 oboi, 2 corni, bas si orga; K.V. 165; anul compozitiei 1773) intr-o lucrare scrisa
despre Wagner. De ce ?! Pentru cd ideea este comuna: 4 JUBIL A.
Ideea, corespondenta este semnificativd. Mozart are 17 ani si incd crede in EXSULTATE,
JUBILATE. Wagner, cand prima data formuleaza JUBILATE, leitmotiv exprimat in limba
germana Jubel-Motiv are varsta de 24-27 ani, finalizand opera "Rienzi". Dar cea mai complexa
formulare a leitmotivului, apartine operei "Der fliegende Holldnder"”, terminatd in 1841, la
varsta de 28 de ani.

Optimistul Mozart, in scurta sa viatd ramane fidel acestui sentiment sublim ce exprima
exsultate, jubilate. In cele mai grele momente ale vietii sale, Mozart isi pastreaza entuziasmul
de a exprima bucuria, fericirea, deci de a jubila.

Wagner, a trait 70 de ani si pe parcursul vietii sale, in mod simtitor devine mai retinut,

rezignat, in retrairea, aplicarea Jubel-Motiv-ului.
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3.4 Reprezentiri geometrice, plastice, ca arhetipuri de prezenta a

principiilor YIN si YANG

"Din Grecia antica §i pana in Siberia, trecdand prin Asia Micad, de la popoarele slave la
cele germanice, un ansamblu impundtor de mituri, traditii si poeme celebreaza lebdda, pasdare
imaculata, care prin albul, forta si gratia sa constituie o vie epifanie a luminii.

Exista totusi doua feluri de alb, doud lumini; cea a zilei, solara si masculind, cea a
noptii, lunara §i feminina. Dupd cum lebada o intruchipeaza pe una sau pe cealalta, simbolul
sau se indreapta intr-un sens diferit. Daca nu se scindeaza §i doreste sa-si asume sinteza celor
doud, asa cum se intampla uneori, devine androginal si, in plus, incarcat cu un mister sacru. In
fine, dupa cum existda un soare §i un cal negru, exista o lebada neagrad, nu desacralizata, dar

A . . .. 48
avdand un simbolism ocult si inversat.”

(...)

"In textele celtice, majoritatea fapturilor de pe lumea cealaltd care, dintr-un motiv sau
altul, patrund in zona terestra, iau infatisarea lebedei si calatoresc cdte doua, legate printr-un
lant de aur sau de argint. Pe multe opere de arta celtice, apar cdte doud lebede, fiecare de cdte
o parte a barcii solare pe care o conduc §i o insotesc in calatoria ei pe oceanul ceresc. Venind
dinspre miazanoapte sau inapoindu-se de acolo, ele simbolizeaza stdarile superioare sau

. . . o . .. N . . 49
angelice ale fiintei umane pe cale sa se elibereze §i sa se intoarca spre Principiul suprem."”

Schwan-Motiv (Motivul lebedei) in opera "Lohengrin' reprezintd un arhetip de prezenta
succesiva a principiilor YIN sin YANG. Conceput in tonalitatea La major leitmotivul consta

din reluarea de trei ori a formulei armonice VI-I. *°

8 Chevalier,Jean-Gheerbrant, Alain, ,,Lebddd” , in: Dictionar de simboluri, Editura Artemis, Bucuresti, 1995,
vol. 2, p. 204.

* idem, p. 207.

%0 Vezi analiza amanuntiti a leitmotivului ca prototip nr. 3 in cadrul subcapitolului 1.2.1 (tipuri de motive
eterogene ce combina succesiv principiile YIN si YANG) din prezentul capitol.
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In analogie, la un interval de timp de 30 de ani, Wagner reia in opera sa "Parsifal”

Schwan-Motiv:

Tonalitatea de baza a leitmotivului se schimbd, evoludnd o cvintd ascendentd si
reaparand dupd 30 de ani in tonalitatea dominantei lui La major: Mi major. Modalitatea de
expunere (reluarea de trei ori a "samburelui motivic"), precum si tipul de inlantuire (VI-I) s-a
pastrat, insd, cu o micd modificare. In "Lohengrin” cele trei reludri sunt identice. In "Parsifal”
in schimb, la a treia reluare a formulei de baza, intre treptele VI si I se intercaleaza treapta IV.

Pastrand esenta motivicd, acord minor urmat de acord major, Schwan-Motiv din
"Parsifal” 1a randul lui constituie de asemenea un motiv ce combind principiile YIN si YANG.
El accentueaza insd YANG-ul, desfacand elementele acordului YIN (vezi masurile 1 si 3 ale
motivului) si insiruindu-le intr-o ordine ascendentd sub forma unui motiv tip-sageata (YANG).

O reprezentare geometrica, plasticd, foarte elocventd a principiului "pur" YANG il

reprezinta leitmotivul Vertrags-Motiv (Motivul invoielii) din opera "Siegfried".

@I—-HMI THuY

vrisen +octaua,
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Leitmotivul conceput in tonalitatea Re b major, in octave paralele, are un profil
descendent 100% .

Debutul acestui leitmotiv (prima masura si timpul 1 al celei de a doua masuri) se afla
intr-o analogie ritmico-melodica cu incheierea leitmotivului Motiv der Anklage (Motivul
acuzarii) din opera "Lohengrin":

WLOHENGRINY [T, 4. (m AWM -435)
Etwas langaam o .

L o ) e
p———I|f ¥ .. e F*ﬁ\
a’ﬂgﬁﬁg e=2! jjﬁ
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In exemplul muzical de mai jos - Todessehnsuchts-Motiv (Motivul dorintei de moarte)

din opera "Der fliegende Holldinder" preponderente sunt acordurile minore si micsorate:

DER HLEGE HolLAMPER : yTodessehn Suckhts -Maliv "
Alearo co Nhta« |

R

Dintre cele sase acorduri din care se compune motivul, trei sunt minore, doud sunt
micsorate, si doar unul este major. Aceste trei tipuri de acorduri in succesiunea lor se afla intr-o
continud alternantd, fiind dispuse in ordinea: micsorat, minor, micsorat, minor, major, minor.
Cele sase acorduri pot fi grupate in doua grupuri a cate 3 + 3 acorduri dispuse simetric:
D-m-; 2)(m' Mm

Ordinea functiunilor este urmatoarea: sensibila, tonica, contradominantd, (tonicd),

dominanta, tonica.

>! In analiza acestui acord am luat in considerare starea directd a lui si nu faptul ca este intarziere 6/4-5/3.
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Tipul de componentd acordica prezentat anterior, tonalitatea de bazd minord a
leitmotivului, precum si linia melodica sinusoidald a vocii superioare, fac ca acest leitmotiv sa

fie un arhetip de prezenta a principiului YIN "pur".

Aceste cateva exemple sunt doar franturi din bogata lume leitmotivica a operelor
wagneriene, ce In ansamblul ei poate fi sistematizatd dupa principiile YIN si YANG. Scopul
prezentarii analitice a acestor cateva exemple este acela doar de a demonstra prezenta

principiilor YIN si YANG 1n Intreaga creatie wagneriana, si nu numai in opera "Lohengrin”.

3.5 Tipuri de melodii care redau arhetipurile procesului de vorbire

2 Reflectarea

"Sunetul vorbit, ca si cel cantat, se poate fixa pe scara muzicald".”
simbolicd a arhetipurilor procesului de vorbire in cant, antreneaza in primul rand calitatile
sunetului muzical: naltimea, durata, intensitatea si timbrul. Succesiunea de inaltimi a sunetelor
vorbite, respectiv fluxul si refluxul pe plan intonational pot fi reproduse cu fidelitate pe plan
muzical prin fluctuatia Inaltimii sunetului cantat. In aceeasi ordine de idei, lungirea sau
scurtarea silabelor componente ale cuvintelor rostite poate genera felul insiruirii duratelor
sunetelor muzicale, ritmul vorbirii fiind in stransd legaturd cu ritmul liniei melodice.
Intensitatea vorbirii se poate oglindi in intensitatea cantului. Timbrul vocii vorbite 1si poate gasi
expresie in timbrul vocii cantate. Ambitusul vocal, viteza vorbirii, frazarea sunt de asemenea
tot atdtea elemente ce pot fi redate §i prin mijloacele exprimarii muzicale. Dincolo de intentia
de a asigura intelegerea exactd a textului, toate aceste elemente tehnice sunt puse in slujba
dramaturgiei §i converg spre un punct culminant (centru de gravitatie), accent scris sau
subinteles. Rostirea subliniata a unei silabe, a unui cuvant sau a mai multor cuvinte componente
ale unei fraze, se poate realiza rostind mai tare, mai energic (antrenand intensitatea), rostind
mai sus (antrenand inéltimea), sau rostind mai lung (antrenand durata). >3

Metrica versurilor poate de asemenea modela tipurile de melodii.

32 Covitariu, Valeria, Cuvinte despre cuvint, Casa de Editura "Mures", Targu-Mures, 1996, p. 49.

33 Referitor la timbrul si la ambitusul vocal muzical, ne punem intrebarea: oare in opera "Lohengrin” este
intdmplator ca Lohengrin este tenor si nu bas?
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Tipologia melodica wagneriana se afla intr-o legatura cat se poate de stransa cu textul
poetic. Nu numai in cadrul recitativo-urilor, dar si in cadrul sectiunilor tip arie, linia melodica
se afla in slujba textului, intr-o asa masurd, incat invatand pe dinafara sectiunile de tip arie - de

exemplu din opera "Lohengrin”, se poate Tnsusi prozodia corecta a limbii germane.

Prezentam in cele ce urmeaza, prin intermediul catorva exemple, modalitatea prin care

Wagner reda prin turnuri melodice arhetipuri ale procesului de vorbire.

Interdictia ferma si fraza interogativa exprimata melodic

Jﬂ'}E GRIN , X.3. (MB-18%)- « Frugevecbat s
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Sub textul poetic din exemplul de mai sus (leitmotivul Frageverbot) am reprezentat
grafic picioarele metrice. Urmarind succesiunea acestora observam ca silabele lungi se afla in
corespondenta cu duratele lungi din cadrul motivelor §i frazelor muzicale. Pentru a sublinia
importanta interdictiei, in primele doud motive Wagner evidentiaza si special sunetele muzicale
prin marcato. Pilonii intregii linii melodice sunt reprezentati de duratele lungi, ele constituind
elemente ale acordului tonicii. Tensiunea primei perioade muzicale (concepute in la b minor)
este global amplificatd prin reluarea ei integrald, in scordaturd la semiton ascendent (in
tonalitatea /a minor). si dinamica se structureazd in concordanta cu aceastd tensiune dramatica
interioara. Astfel, reluarea primelor doud motive in a 2-a perioadd muzicala se realizeaza in
forte, fatd de piano-ul acestor motive din perioada intai. Dinamica forte izbucneste in mijlocul
segmentului de largire, subliniind exclamatia lui Lohengrin, exclamatie evidentiatd totodata
prin sunetul /ab2 -cel mai acut sunet din contextul celor doud perioade. Sunetele acute nu sunt
utilizate doar la Intamplare. Semnul de intrebare situat dupd a doua fraza a largirii este transpus
pe plan melodic prin utilizarea saltului de sextd micad pe cuvantul: vernommen. Tonul incet,
aproape inconstient al Elsei in primul motiv al largirii muzicale este redat pe langa dinamica
scazutd pianissimo si prin profilul descendent al liniei melodice. Sub influenta frazei "woher
ich kam der Fahrt, noch wie mein Nam und Art!", in cea de-a doua perioadd muzicala Wagner
reduce subit dinamica de la forte la piano. Conturul melodic al primului motiv muzical al
acestei fraze secunde se afla 1n analogie ritmico-melodicd cu inceputul leitmotivului

Liebeszauber-Motiv din opera "Tannhduser":

Analogii ritmico-melodice intalnim si in cazul primului motiv al primei perioade din
leitmotivul Frageverbot. Profilul melodic al acestui motiv este asemanator cu profilul melodic

al primelor doud masuri al Sdnger-Motiv-ului din opera "Tannhduser".
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Aceeasi tipologie de constructie, bazatd pe salt descendent de cvintd urmat de
ascensiune treptatd, o intdlnim si la Bach in Cantata nr. 91, partea a Ill-a, "Gelobet seist du,

Jesus Christ":

Exprimarea melodicd a hotararii; atitudinea ferma a unei pozitii consacrate

exprimati melodic

Cu toate cd nu este considerat ca fiind leitmotiv, am inclus in acest cadru urmatoarea
frazd muzicald monodica din opera "Lohengrin” (actul I, scena 1, m. 168-171). Friedrich o
prezinta cu aceasta fraza pe Ortrud regelui, dupa ce si-a exprimat convingerea de a fi gasit o

femeie pe masura lui:

>~_Radbed’s

I.4.(4Ae3 .

Intalnim acest profil melodic si in opera "Tannhduser”, in prima fraza a leitmotivului

Biterolfs Gesang:
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Cele doua linii melodice se prezinta in scordaturd una fatd de cealalti. Ambele exprima
muzical hotararea. Pe langa profilul melodic si ritmic identic, gdsim corespondente in plan
dinamic (ambele motive sunt concepute intr-un grad de dinamica ridicat) si in planul migcarii
(ambele fiind Intr-un tempo rapid). Pilonii de baza ai acestor linii melodice sunt elementele de
acord (fundamentala, terta si cvinta), linia melodicd in ansamblul ei desfasurandu-se in

ambitusul unei octave.

Exprimarea melodica a indemnului la lupta
Fraza muzicald din cadrul exemplului de mai jos din opera "Lohengrin", de asemenea

nu face parte din cadrul leitmotivelor:

LOWEN GRIN, I}, 2. ,C b5t - b5le.) gtsa(iach einem Scisei
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Pe planul desfasurarii actiunii scenice in aceste masuri Friedrich navaleste inarmat,

insotit de patru tovarasi ai sai, pe usa din spate a camerei nuptiale. Elsa il indeamna aici
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disperata pe Lohengrin sd se apere, intinzdndu-i sabia. Transpunerea in limbajul muzical a
cuvintelor "dein Schwert! dein Schwert!" este realizatd in ambele cazuri prin interval ascendent

de tertd mica, de pe sunetele re2 si fa2, ritmul fiind diiambic

bl v P

corelat cu accentele cuvintelor: v - v -. Fraza muzicala in ansamblul ei este alcatuita din patru
masuri, divizibile simetric. Materialul muzical al primelor doud masuri evolueaza treptat
ascendent pe baza modelului 1:1, iar materialul muzical al urmatoarelor doua masuri continua
aceastd evolutie melodicd cu modelul 2:1. Ambitusul celor 4 masuri cuprinde aproape trei
octave, tempoul fiind Schnell. Dinamica, pe parcursul celor 4 masuri evolueaza de la piano la
fortissimo. In opera "Die Walkiire”, in cadrul leitmotivului Siegmunds Wiilfe-Ruf, Wagner
realizeaza transpunerea muzicala a acelorasi doua cuvinte "..dein Schwert” - cu sens
interogativ nsd! - folosind de asemenea interval ascendent, de data aceasta cvintd perfecta.
Scara treptat ascendentd este suplinitd aici de tremolo pe cvintsextacord micsorat, ce se rezolva
pe octava perfectd. Dinamica este contrastantd, trecand de la subito piano la forte in cuprinsul
unei singure masuri, aceasta izbucnire fiind anticipatd de doud masuri de tremolo fortissimo,
peste care se suprapune strigatul repetat al lui Siegmund: "Wiilfe! Wilfe!". Siegmund intoneaza
aceste cuvinte pe intervalul de octavd descendenta in care sunetul prim superior este prelungit
prin coroand. Cele doud masuri sunt concepute in scordatura la semiton ascendent, prin aceasta
Wagner aplicand aceeasi metodd de tensionare ca si in leitmotivul Frageverbot din opera

"Lohengrin".
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3.6 Multimi biunivoce (tipuri de motive diferite, folosite in scopuri

dramaturgice identice sau aseméanitoare)

"Dragoste, cunoagtere si viati asociate cu spiritul, respectiv cu sufletul si trupul -
aceste doud triade constituie perfect mitul graalian.

Graalul este subiectul cautarii spirituale, punctul luminos din strafundul unui Univers
asemandtor cu subconstientul unei fiinte. Plenitudine a omenescului, apropiere de divin,
prodigioasa faleza asupra abisului insondabil: acesta este domeniul Graalului, a carui cautare
duce la nemurire si la cunoasterea de sine in dragostea pentru Tot..." >

Intreaga viata si creatie artistica a lui Richard Wagner se desfasoara sub semnul acestei
cautdri. Nu Intdmplator el abordeaza problematica Graalului deja in opera "Lohengrin’”, opera
scrisa la varsta de 32-35 de ani, urmand ca ultima opera a lui ("Parsifal") finalizatd cu un an
inaintea mortii sale, sa fie o expresie a Implinirii acestei cautari.

Intre acesti piloni, dinamica creatiei de opera a compozitorului evolueaza astfel:

Exista in creatia compozitorului opere care l-au preocupat o perioada de timp mai mare

.. .55 . . . . n NPT N . .
sau mai mica ~°, dar ideea, problematica Graalului a persistat in gandirea lui in tot timpul celei

5% Riviére, Patrick, Sfantul Graal. Istorie si simboluri, Editura Artemis, Bucuresti, 2000, coperta spate.

> In cadrul graficului, la demarcarea timpului afectat realizarii componistice a unei opere, am avut in vedere
perioada cuprinsa intre datarea primelor schite (muzicale sau literare) ale lucrarilor si data finalizarii lor.
Este interesant de observat aici evolutia temporala gradata in ceea ce priveste preocuparea compozitorului
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de a doua jumatati a vietii sale. Din acest punct de vedere viata lui se afld sub semnul unei

simetrii perfecte.
Multimi biunivoce: multimi "care se afld intr-un raport reciproc si exclusiv de unu la

56
unu."

Raport de unu la unu: Graals-Motiv in "Lohengrin”, Graals-Motiv in "Parsifal” -

reciproc si exclusiv.

"Lohengrin": Vorspiel (m. 5-8.), Graals-Motiv

"Parsifal": Vorspiel (m. 39-43.), Graals-Motiv
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la primele trei opere, in comparatie cu stratificarea preocuparii lui pentru mai multe lucrari in acelasi timp,
incepand de la opera "Lohengrin". Recunoastem insa si doza de subiectivitate existentd in acest sens, deoarece,
momentul de inceput al conceptiei unei creatii echivaleaza de fapt cu infiriparea ideii creatiei in géandirea

compozitorului.
¢ DEX, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1966, p. 102.
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Atat in opera "Lohengrin” cat si in "Parsifal” aceste motive isi fac aparitia deja in
cadrul Preludiului.

Structural, ambele leitmotive contureaza cate o frazd muzicala (4 masuri si 5 masuri).
Amaéandoud sunt divizibile simetric, in 2 + 2, respectiv 2,5 + 2,5 masuri. Categorisind aceste
structuri, Graals-Motiv din "Lohengrin" este o fraza tipica, iar Graals-Motiv din "Parsifal” este
o fraza atipica, aditiva, aditivitatea exprimandu-se la nivelul extensiei motivelor componente
ale frazei.

In "Lohengrin" Graals-Motiv este inchis din punct de vedere tonal.

In "Parsifal” acelasi leitmotiv este deschis tonal, moduland din La b major in tonalitatea
Mi b major.

Deosebit de interesant este faptul cd Wagner la un interval de 35 de ani oferd doua
culori tonale diferite motivelor ce personificd muzical Graalul, ludnd in considerare mai ales
faptul ca aceste doud tonalitdti se prezintd una fatd de cealalta sub forma unei scordaturi
La/Lab. Distanta dintre ele este nu mai putin de 7 cvinte! >’ In opera "Lohengrin" articulatia
muzicald ce constituie relatarea visului Elsei, aparitia imaginii stralucitoare a lui Lohengrin
(actul I, scena 2, mas. 61-85., 93-125.) este conceputa in tonalitatea La b major (!). Lohengrin-
Motiv apare de asemenea pentru prima datd in cadrul operei in tonalitatea La b major, In ciuda
faptului cd tonalitatea de bazd a operei "Lohengrin” este La major. Privind in comparatie,
tonalitatea de baza a operei "Parsifal” este La b major.

Cele doua leitmotive se deosebesc si in ceea ce priveste tipurile de acorduri din care se
constituie. Atita timp cat in Graals-Motiv din "Lohengrin" preponderente sunt acordurile
majore, in Graals-Motiv din "Parsifal” acordurile majore sunt permanent alterate de acorduri
minore (vezi exemplele muzicale). In Graals-Motiv din "Lohengrin” predomina inlantuirile
autentice, in timp ce in Graals-Motiv din "Parsifal” predomina inlantuirile plagale. Insa, in
ambele leitmotive Inldntuirea treptelor [-VI (inléntuire deosebit de indragita si frecvent folosita
de autor 1n opera "Lohengrin") se situeaza la un loc de frunte.

Atat ritmul cat si gestul de deschidere melodica (cvartd ascendentd), repetitia de acord,
din cadrul celulei ritmico-melodice de baza sunt foarte asemanatoare. Profilul ritmic insa, In

ansamblul lui este mult mai aerisit i degajat in Graals-Motiv din "Parsifal”, decat in cel din

*7 Vezi etosul tonalitatilor La major si La b major la paginile 29 si 60.
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"Lohengrin". Tempoul devine de asemenea mult mai lent in motivul din "Parsifal” (sehr
langsam), fata de motivul din "Lohengrin" (langsam).

Profilurile melodice ale celor doua leitmotive sunt de asemenea
distincte. Graals-Motiv din "Lohengrin” are un profil melodic sinusoidal, iar Graals-Motiv din
"Parsifal”, cu exceptia repetitiilor de sunete, are un profil ascendent 1001.

In "Lohengrin" acest leitmotiv este situat intr-un registru supraacut, intonat exclusiv de
viori, ambitusul liniei melodice fiind doar de o septima.

In "Parsifal”, Graals-Motiv este situat intr-un registru mediu si evolueaza spre acut,
fiind intonat pe de o parte de trompete si tromboni (primul motiv), iar pe de altd parte de
instrumentele de suflat din lemn (al doilea motiv). Ambitusul motivului cuprinde un interval de
duodecima.

Dinamica leitmotivelor se afld Intr-o strinsa concordanta cu profilul liniei melodice si
cu ambitusul ei. Dinamica de baza a Graals-Motiv-ului in "Lohengrin” este piano, ea fiind
modificata doar prin usoare oscilatii; In Graals-Motiv din "Parsifal”, in cadrul primului motiv
se realizeazd o deschidere sonora foarte mare printr-un crescendo de la piano la forte, urmand
ca al doilea motiv sd intervind in subito pianissimo, profilandu-se dinamic cu o usoara
deschidere si revenire in pianissimo pe acordul tinut al ultimei masuri.

Graals-Motiv din "Lohengrin” reprezintd un motiv construit pe principiul YANG. ** In
cazul Graals-Motiv-ului din "Parsifal” avem continua alternantd a acordurilor majore cu
acorduri minore, fapt ce ne determind sa categorisim acest motiv ca un motiv eterogen, ce
combind cele doud principii YIN si YANG. Profilul ascendent 100% al leitmotivului
accentueaza latura YANG a acestuia.

Erich Rappl, in cartea sa "Ghid al operelor lui Wagner" *° subliniazi lipsa de
originalitate in cazul Graals-Motiv-ului din "Parsifal”, sustinand ca aceasta nu este creatia
autenticd a lui Wagner. El mentioneaza cd Wagner a preluat in acest scop Amin-ul Kreuzkirche-
ului din Dresda, amintind ca acest motiv se intalneste si in Simfonia a V-a "Reformation” in Re

major, op. 107 de F. Mendelssohn-Bartholdy.

%8 Vezi si analiza exclusiv a Graals-Motiv-ului din "Lohengrin” la pag.30.
> Rappl, Erich, op. cit., p. 185.
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Motivul de debut al introducerii partii a I-a din aceasta simfonie:
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precum si motivul de debut al temei a I1-a a aceleiasi prime parti:
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intr-adevar seamand cu motivul de debut al Graals-Motiv-ului din "Parsifal”.

Trebuie insa sd avem in acelasi timp 1n vedere faptul cd din punct de vedere melodic acest
motiv de debut este un arhetip. Intervalul de cvartd ascendentd, fie si prin intercalarea unei
secunde, ofera dintr-o data o deschidere fantastica unei linii melodice. Aceasta proprietate a ei a
fost recunoscuta si valorificata de catre compozitori din toate timpurile. Oferim in acest sens

doar cateva exemple:

Beethoven : S‘-m§-i-ﬁ-i. (4808)
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Cesar Franck merge péand acolo incat construieste o simfonie intreagd bazatd pe
prelucrarea acestui arhetip:

C .Franck : Sipb-te Jp1

p-1.,(1886-3).
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PARTEA 1I.
STRUCTURI DE FORME EVOLUTIVE iN OPERA "LOHENGRIN"
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1. Evolutia microformelor libere constitutive

Pentru a avea o imagine generald despre evolutia formelor in opera "Lohengrin" am
incercat sa o reprezentd vizual, sub forma unui desen (vezi tabelul 1).

Pornind de la Vorspiel (Preludiu) am ingiruit pe axa orizontala actele operei, precum si
scenele componente, dimensiunea milimetricA acordatd fiecdrei scene fiind in raport
proportional cu numarul de masuri componente ale fiecarei scene.

Pe axa verticala, vizualizata prin diverse forme geometrice am desfasurat macroforma,

si in cadrul ei microformele libere constitutive. Este o redare fantezista, aleatorica, personala si

ca atare subiectiva. Astfel, formele libere - evolutive si involutive - le-am reprezentat prin
triunghiuri (latura punctatd determinand caracterul ei - evolutiv sau involutiv), iar formele fixe -
ariile, formele BAR - le-am redat prin cercuri perfecte sau ovale.

Conturul exterior al macroformei este determinat de cele doua sectiuni de aur - pozitiva
si negativa -, precum si de punctul de simetrie al intregii opere. Folosirea culorilor negru -
pentru sectiunile de aur, si galben - pentru punctul de simetrie, este motivatd de Incarcatura
dramatica negativa (negru) sau pozitiva (galben) a momentului scenic peste care acestea se
suprapun. Cele doua sectiuni de aur au astfel o incarcatura negativa. Sectiunea de aur negativa
(actul II, scena 2, m. 216) coincide cu induiosarea Elsei de catre Ortrud, aceasta din urma, prin
prefacatorie reusind sa obtind o victorie de moment, un scurt triumf al negativului. Sectiunea de
aur pozitiva (actul II, scena 5, m. 222) se materializeaza printr-un atac verbal direct al lui
Friedrich - celalalt pol negativ al actiunii - la adresa lui Lohengrin.

Axa simetrica a Intregii opere (actul II, scena 3, m. 378) coincide cu o manifestare de

adoratie 1nsufletitd a corului la adresa lui Lohengrin:

"Barbatii (cu insufletire):
Nu pregetati de fel,
Si alergati sub steag!
Alaturea cu el
Luptati-va cu drag!
El e trimes din cer

Spre slava astei ari! '

: Wagner, Richard, Lohengrin, (libret), in vol.: Wagner, R., Olandezul zburdtor, in romaneste de St. O. Iosif,
Editura pentru literatura, Bucuresti, 1968, p. 230.
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2. Sistematizarea structurilor de forma componente ale

discursului muzical
TABEL NR.2.

A. FORME EVOLUTIVE (evotu,ticz—mvotujcicz)
)MUZICA ORCHESTRALA
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B. FORME INCHISE (FIXE)

Eﬁ-’r\;o‘l‘ive Forme -é;f'-\R ‘ Fo:ma_lk;'sﬁrof'.ce iris*ro&ice l Rondo | efc. - l

Distingem din acest punct de vedere (vezi tabelul 2) doua categorii mari de forme: - pe
de o parte formele libere (evolutive sau involutive). Ele se subimpart in:

1) muzica pur orchestrala - fara text - avand caracter de Background music* (muzica de
fond), sau muzica cu caracter de preludiu, interludiu, sau postludiu;

2) muzica de actiune (text + muzica), in cadrul céreia distingem sectiuni de Sprech sau
Sprechgesang, sectiuni de cantilena recitativo (secco sau accompagnato), sectiuni de arioso
recitativo, precum s§i sectiuni de cor.

Alaturi de formele libere, in cadrul operei exista pe de alta parte formele inchise (fixe) -
de diverse dimensiuni, pornind de la motive si ajungand la dimensiunea integrala a unei scene.
Se includ aici leitmotivele, forme BAR, forme binare si ternare, forma de rondo etc.

Referitor la sectiunile de recitativo trebuie sa specificdm faptul cé ele pot fi de sine
statatoare, sau pot fi sectiuni componente ale unei forme inchise (de exemplu Abgesang-ul unei

forme-Bar - vezi Actul 1, Sc. 2, m. [27-48]).

? Adoptarea termenilor dintr-o limba striind, o facem in functie de nuanta sonora pe care o considerim mai
potrivitd pentru fenomenul materializat pe care dorim sa-1 conturdm verbal.
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3. Structuri de forma evolutive - muzica orchestrala (exemple - analize).

3.1 Sectiuni de Background-music

Momentele de Background-music nu constituie sectiuni de forma izolate de contextul
scenic dat. Termenul de Background-music nu consacra deci o noud forma muzicala, deci nu

urmarim prin utilizarea termenului crearea unei noi denumiri pentru a determina un nou tip de

arhitectura muzicald. Acest termen exprima functiunea scenica a unui fragment muzical. Astfel,
din punct de vedere formal, momentele de Background-music sunt segmente ce fac parte din
cadrul unei forme mai mari: inchise (forme-Bar, rondo sonatd etc.) sau deschise (sectiuni de
recitativo, fragmente de cor - tip motet brahmsian). Subliniem de asemenea faptul ca aceste
momente sunt strans legate de actiunea scenica, ea fiind in prim plan §i nu muzica. Acest fapt
nu scade insa cu nimic efectul ilustrativ al muzicii. In acelasi timp, sectiunile de Background-
music se pot extinde si pe intreg parcursul unei introduceri orchestrale (actul III, scena 3, m. 1-

112).

Alte exemple pentru Background-music:

- act. [, sc. 2 (m. 245-248); (m. 262-267); (m. 287-289)
-act. [, sc. 3 (m. 227-243); (m. 391-422)

-act. II, sc. 1 (m. 53-61); (m. 166-170)

-act. II, sc. 3 (m. 57-105) / sc. 5 (m. 465-469)

- act. I11, sc. 2 (m. 451-462) / sc. 3 (m. 1-112) etc.

Exemplul muzical de mai jos reprezintd momentul desfasurarii luptei dintre Lohengrin
si Friedrich. Fragmentul cuprinde 32 de masuri si se divizeaza in doud segmente de forma:

1) m. 391-399 (9 masuri)

2) m. 400-422 (23 masuri).
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1) In primul segment muzical domina leitmotivul tip semnal Kénigsruf:

R
1A
il

)

I

fiind acompaniat de o figuratie de treizecisidoimi a corzilor (in masura 9/8 - fapt ce nu reiese
din extrasul de pian - acesta neindicand in masura 391 schimbarea metrica (in loc de grupuri de
cate 8 treizecisidoimi in partitura de orchestra sunt grupuri a cate 12 treizecisidoimi).

Fragmentul este conceput in tonalitdtile La b major, sol minor si Do major.

2) Al doilea segment muzical este dominat de leitmotivul nr. 9. Gotteskampf-Motiv:

At 7.9 %, (m-40l—Lo k)
el 1A 3
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fiind prelucrat in imitatii canonice, de fagot, suflitori de alama si corzile grave, in timp ce

viorile si violele intoneaza o gama descendenta:

T
¢
X
it
e

—

- ; _Zh". © ot S s B e ¢

structurata pe schema semitonica:

221 221 2221 22221 1 221 221

formula cromatica intoarsa

fiind urmata de scurte pasaje de gama ascendente:
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Act.I.,8¢.3, (w . bow ~Lo}.)

H
|
::EE

Perioada de 6 masuri analizatd mai sus este dezvoltatd secvential in trei trepte
ascendente. Motivele ascendente si descendente - tip sdgeatd - simbolizeaza dramaturgic
loviturile de sabie ale lui Lohengrin si Friedrich. In fingiruirea tonalitatilor fragmentului
observam de asemenea o ordonare de terte mici, astfel:

(m. 400-405) — (m. 405-411) — (m.411-414)

fa minor sol # minor si minor
3 3
Faptul ca lupta este castigatd de Lohengrin este sugeratd muzical prin aparitia

leitmotivului Lohengrin-Motiv:

Act.T Sc.3 (M 3l
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Prabusirea lui Friedrich la padmant este redata printr-un pasaj cromatic descendent al

corzilor:

Act.I1. ,Sc.g(wm.b 422.)
1_11 S Y | ; =:¥
wvﬂT#Tﬁg %

3.2 Articulatii cu caracter de preludiu

Cel mai elocvent exemplu de articulatie cu caracter de preludiu 1l reprezintd insasi
preludiul operei.’

Analiza preludiului o prezentdm schematic in doud grafice (Tabelul nr. 3 si Tabelul
nr. 4).

Tabelul nr. 3. contine reprezentarea in culori a orchestratiei, sectiunile de forma
componente, si analiza tonald (fiecarei tonalitdti acordandu-i o culoare). Pe baza tabelului
deducem urmatoarele observatii de analiza:

1) orchestratia preludiului este realizatd in trepte - (principiu baroc [!] de orchestratie),

ea fiind cea care determina structurarea formei In 7 sectiuni, astfel:

- sectiunea I (m. 1-4) contine leitmotivul Graalsklinge interpretatd de viori, flaut si
oboi;

- sectiunea II (m. 5-20) - viorile raman singure; Wagner foloseste aici flageoletul ca
efect special dramaturgic;

- sectiunea I1I (m.20-36) - inceputul ei este marcat de introducerea suflatorilor de lemn;

- sectiunea IV (m. 36-46) - aduce cu sine culoarea corzilor grave (viole, violonceli,
contrabasi);

- sectiunea V (m. 46-58) - intra suflatorii de alama, aducand cu sine si instrumentele de

percutie (Pauken, Becken);

Observatie: odata cu implinirea sonoritatii in futti, orchestratia incepe sa se sfarame;

3 Mentiondm in acelasi timp, ca preludiul operei constituie si unul dintre macrostructurile specifice operei
"Lohengrin”.
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- sectiunea VI (m.58-67) - realizeaza acea pulverizare orchestrala de care am amintit
mai sus;

-sectiunea VII (m. 67-75) - sonoritatea evolueaza treptat, ajungand in final sa revina la
punctul de pornire (vezi semnificatia dramaturgica a acestui procedeu in programul literar al
preludiului).

Din punct de vedere al orchestratiei, ca centru de greutate al formei se impune sectiunea
de aur pozitiva (0,618) - masura 46,35 a preludiului - ce coincide cu inceputul sectiunii a 5-a -

aparitia suflatorilor de alama.

2) modulatiile: din punct de vedere tonal, centrul de greutate al preludiului 1l constituie

.......

punctul de simetrie al acestuia *, si anume revenirea tonalitatii initiale La major, dupa o absenta
indelungatd, rastimp marcat de o serie Intreagad de modulatii. Tot n acest context se remarca si

plaja tonald - Mi major - a sectiunii a Ill-a. Analizand statistic prezenta tonalitatilor obtinem

urmatorul procentaj:
Tonalitatea| VORSP }EL ‘ﬁi nnirr
Nr.wasuri 'Nr.aparify | a_winor |
hrwu_pr; 2,50 %
! | [re winor | — -
DO # majer| | Sibwaleri 2 T 3 |
’-'la_ inor | So! wWwihor ) \1
LH%{:?JM \d\:b:«::l: rE
e wnor '
Strwaiaf i 1,2 5| 3 i %:';Lmi:ri .
5. 5““"'0(]4_ * -\? L ! p— no :
E} iec! 4% E 5 REY wajer! 1
u:-::o(m ’A }sn b mu:)r. T
[LA major | _’5_5 5:_4_5 1 SﬁLb -o_“r‘
fag mner S48 8 T m— |
R IE ' [Ta % winor ' |
3 Mo | Z,‘l- 5 5__L -
SoL. wajer | 0,50 A ! E ]
i g | H -t 4
E Jmaier | i -1 L —

Cele mai multe masuri sunt deci dominate de tonalitatea La major (aici tonalitatea
Graalului), ea avand si cel mai mare numar de aparitii. Este urmata de tonalitatea Mi major, atat

ca numar de masuri ocupate, cat si ca numar de aparitii.

* De aici reiese ca, in cadrul preludiului se evidentiaza de fapt atit sectiunea de aur, cét si punctul de simetrie,
dar in planuri diferite.
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Christian Fr. D. Schubart in cartea sa "Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst"
caracterizeaza din punct de vedere expresiv aceste tonalitdti astfel:
"la major. Aceasta tonalitate contine declaratiile unei iubiri nevinovate, mulfumirea de

sine, speranta revederii la despdrtirea de persoana iubitd, seninatate tinereasca si increderea in

5
Dumnezeu."

"mi major. Chiotul zgomotos, bucuria radioasa si o placere incd neimplinitd i sunt

proprii."®

O alta prezentd compacta si importanta in lumea sonora a preludiului o are tonalitatea
Re major. Apare doar pasager in sectiunea a Ill-a, urmand ca in sectiunea a V-a sa constituie
culoarea punctului culminant al preludiului. Acest punct culminant este realizat nu numai prin
tutti orchestral, dar si prin dinamica (vezi astfel Tabelul nr. 4 - grafica colorata a dinamicii) ce
pe parcursul a 2 masuri realizeaza un crescendo de la piano pana la fortissimo.

Tot in cadrul Tabelului nr. 4 este reprezentatd pulsatia tonala pe scara cvintelor. Din
grafic reiese cd majoritatea tonalitatilor utilizate sunt tonalitati cu diezi (primand cele majore).

Doar pe alocuri utilizeaza Wagner tonalitati cu bemoli, si dintre acestea doar Fa major si Si b

major.

3) materialul muzical: baza motivica a intregului preludiu este asiguratd de trei

leitmotive:

1. Graalskidnge - Vocea Graalului - Preludiu (m. 1-2)

__________________ 4
_Ox s | -g—: I
e = = e i
RS . >
PP £

Wl X } } *

‘\J_L

J

> Schubart, Ch. Fr. D., O istorie a muzicii universale. De la inceputuri pand in secolul al XVIII-lea, Editura
muzicald, Bucuresti, 1983, p.325.

8 idem, p. 324.

130



2A. Graals-Motiv - Motivul Graalului - Preludiu (m. 5-8)

|

I.OnﬁSﬂm
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Astfel, precum reiese si din tabelul nr. 4:

- sectiunea I este dominata de leitm. nr. 1 - Graalsklinge

- sectiunea 11 "

- sectiunea II1 "

2A - Graals-Motiv

2A - Graals-Motiv
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- sectiunea IV " 2A - Graals-Motiv
- sectiunea V " 2A - Graals-Motiv
- sectiunea VI 2B - Trennungs-klage

- sectiunea VII " 1 - Graalsklinge si 2A - Graals-Motiv

Locul principal il ocupd deci leitmotivul 2A - Graals-Motiv, pe parcursul preludiului

fiind supus unei permanente variatii armonice, asemenea unui glob de cristal in care se reflecta

culorile spectrului de lumini. De aici reiese caracteristica sa de forma libera, evolutiva.

3.3 Sectiuni cu caracter de interludiu

Un specific al sectiunilor cu caracter de interludiu in opera "Lohengrin" este
dimensiunea lor redusd. Spre deosebire de sectiunile de Background-music, aceste sectiuni nu
isi asuma rolul de a asigura fundal sonor pentru o anumita actiune scenicd, ci mai degraba
reprezintd momente de suspans ale actiunii, redand sonor eventual anumite stari sufletesti, sau
intarind sensul unei fraze pronuntate. In primul caz, ele pot sa Imbrace o alurd motivica
melodioasa, cum este cazul masurilor 28-48 din scena a 2-a a actului I - care este o sectiune de
recitativo al regelui (Abgesang-ul formei BAR cuprinsa intre masurile 1-60 ale scenei
respective), fiind intreruptd dupd fiecare frazd a regelui, de scurte interludii orchestrale.
Materialul motivic al acestor interludii are la baza leitmotivul nr. 5 - Unschulds -Motiv
(Motivul nevinovitiei):

Unschulds-Motiv - act.], sc.2, (m. 9-16)
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In al doilea caz, sectiunile cu caracter de interludiu 1si asuma rolul de a puncta anumite

fraze din text. Scena a 1-a a actului [ ofera numeroase exemple in acest sens:
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3.4 Sectiuni cu caracter de postludiu

Dupa cum sugereaza si termenul: "postludiu (<lat. post - dupa + ludus -joc)", postludiul
reprezintd o "sectiune de incheiere sau sectiune suplimentard independentd de la sfarsitul
operei muzicale'”

Vezi astfel in opera "Lohengrin” postludiile actelor I, I1, si II1.

Observam ca toate cele trei finale de acte sunt concepute in dinamica fortissimo, prima
in tonalitatea Si b major - exprimand bucuria sosirii lui Lohengrin, a doua in Do major -
bucuria cununiei lui Lohengrin cu Elsa, si a treia in tonalitatea La major - tonalitatea Graalului
si implicit a lui Lohengrin. Toate cele trei au ca si caracteristicd realizarea lor prin figuratie

acordicd, arpegii, pasaje semicromatice, materialul figuratiei constituindu-l mai ales acordul

final.

4. Structuri de forma evolutive - muzica de actiune (text + muzicd) - exemple,
analize.
4.1 Sprech - Sprechgesang
Deja din aceastd perioadd componistica de tinerete, Wagner manifestd tendinta de a
realiza o comuniune foarte stransa intre text si muzica. In opera "Lohengrin”, vorbirea sau

Sprechgesang-ul propriu-zis nu este folosit. In schimb, intdlnim fraze de recitativo ce au

" Dictionar de termeni muzicali, coordonator stiintific Zeno Vancea, Editura stiintificd si enciclopedica,
Bucuresti, 1984, p. 389.
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profilul unui recitativ recto-tono- numit cu termenul imprumutat din folclor. Acest lucru nu este
nici pe departe rezultatul unei influente folclorice. Wagner recurge la acest mod de expresie din
motivatii pur dramaturgice. Oferim in acest sens doua exemple, ambele facand parte din scena

al-aaactuluil:

T.A. (226,229 KINIG

t bﬁ: ] bﬂ -pr = -": T 1
P H— e e e
LV _—_-__E. I :' ?_:3 2 3' - J.__.
B Y £ @
POV N—
. P -
FER: .
L. A.(ae-2i) NERUUFER: o P S TR
B ==t 5 —— -
L i 8 o= ) |
Soll  hier vach Reckt und Maekt Ge-rickt” ae-hal—ten sein?
oy T
o e — s e — —
@_j = — = ¥
> > i > L= Erﬂ
5 - 1 il = '5_
=i B P E— ] 1;" = = 3 >

4.2 Cantilena Recitativo (Secco - Accompagnato)

In articolul din "Dicfionar de termeni muzicali” despre recitativ, autoarea articolului -
Carmen Aurora Betea, cu referire la recitativul wagnerian foloseste urmatoarea formulare:

"Recitativul generalizat al operelor lui Wagner provine din arioso".

Dupa parerea noastra, recitativul In cadrul operelor lui Wagner nu poate fi ingradit in
aceeasi categorie, si cotat printr-o singurd denumire ca fiind generalizat. Fenomenul este mult
prea complex pentru a fi restrans la un singur cuvant: - generalizat. Recitativul nu provine din
arioso. Tipul de declamatie muzicald wagneriand i-a nastere dintr-o permanenta intrepatrundere
dintre recitativo-ul secco si aria (sau arioso). Aceastd continud migcare sinusoidald este

amplificatd sau diminuata fie in zona melodiei, fie in zona vorbirii (vezi tabelul nr. 5).

¥ op.cit, p. 407-408.
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TABEL NR.S.

ARJA(Arioso)

I
1
|
|
I
|
|

DECLAMATIE MUZICALA
WAGNEIFHANA

M—o0orm<

MDD —omDO<

RECITATIVO SECCO

Astfel, intdlnim in "Lohengrin" segmente de recitativo secco a carei sustinere
orchestrala poate fi inlocuita prin bas cifrat. Ca si exemplu in acest sens vezi: act.l, scena 1, (m.

103-118)
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Aceeasi scend ne ofera si exemplu de recitativo accompagnato (vezi masurile 204-222):
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Fragmentul este deosebit de interesant, deoarece unele masuri pot fi si aici inlocuite prin

bas cifrat, in timp ce partida vocala a intregului fragment are puternice valente de arioso.

TABEL NR.G6.
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4.2.1 Elemente de retorica solemna

Analizand structura intervalica a recitativo-urilor din "Lohengrin" am dedus ca exista
anumite elemente comune de retoricd solemna (vezi tabelul nr. 6). Frazele enuntiative in multe
cazuri circumscriu octava, avand totodatd un profil descendent (vezi exemplele a, b, ¢). Pe
langa stransa inrudire intervalica a frazelor (inrudiri asupra cérora am atras atentia prin liniile
punctate) existd si anumite turnuri melodice specifice frazei retorice solemne. Aceste turnuri
constau intr-un salt de cvarta perfectd, (de obicei descendent, dar posibil si ascendent) urmat de
o revenire printr-o secundd mica. Formula poate fi si inversatd - secundd mica, urmata de un
salt de cvartd perfecta in directie opusa (ex. e). Pot exista de asemenea si variatii intervalice ale
acestei turnuri. Din punct de vedere ritmic, fiecare dintre aceste turnuri melodice adopta un ritm
punctat.

Remarcam o foarte stransd inrudire a acestui tip de retoricd la Wagner - opera
"Lohengrin" - cu primele cinci masuri ale "Simfoniei a VII-a" de Beethoven (vezi exemplul

muzical din chenar).

4.2.2 Stilul recitativo-ului, raportat la personaje

Privind recitativo-urile din "Lohengrin", un deosebit interes prezinta analiza stilului de
recitativo raportat la personajele (si implicit caracterul personajelor ) care intoneaza acel
recitativo. Se pune urmatoarea intrebare:

- In cadrul recitativo-urilor exista oare turnuri melodice specifice cate unui personaj, in
functie de caracterul acestuia, sau Wagner generalizeazd procedeul sau, astfel modalitatea de
structurare a recitativo-ului fiind determinatd in exclusivitate de intonatia vorbirii i ritmul
textului, intr-un cadru armonic dat? Este oare recitativo-ul impregnat de tensiunea dramatica a
situatiei?

Sa comparam cele doud fraze de mai jos, prima intonatd de Friedrich, iar a doua de

Lohengrin:

AcT. T. Scena. A (was. 83-92.) Masi agw .
FRIEDRIcH.(Ginsler ver Ortvud wnﬁréend.‘
ﬁ &g g lé?’_‘lﬁ F r % Y 1

Du firch— ter—fi-EheaWeib| waebamtmichnechin deine Na-he?

i
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La inceputul frazei amandoi rostesc aceleasi cuvinte, intr-un tempo lent si o dinamica
scazutd. Insd, cu toate cd tensiunea dramatica a situatiei este In ambele cazuri foarte ridicata,
starea de spirit a celor doi diferd. In timp ce Friedrich paseste inaintea Ortrudei intunecat si
posomorat, Lohengrin isi atinteste sever si hotarat privirea asupra ei, pastrandu-si in acelasi
timp demnitatea. Ca urmare, in timp ce sunetele intonate de Friedrich se deruleaza configurand

o structura pol - antipol:

s
| JBNi

——ttp—

\/ l

Acelasi cuvant "fiirchterliches" (infricosatoare) este rostit si de rege dupa acuzatia lui

Friedrich adusa Elsei in scena a 1-a, actul I:

AcT.I. ScenqA. (ma,s 205-20%F.) Nicht sc,ln\e‘:s\aend,.
KaNig : .

Welch gmHeri “che K- ge  sprichdt K ausl

1

gt

In acest caz Wagner realizeaza un joc melodic simetric:

Se remarca o asemanare cu fraza cantatd de Lohengrin, odatd prin notele repetate,

precum si prin diminutia ritmica a cuvantului "fiirchterliche":
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Deducem prin urmare ca profilul intervalic al recitativo-ului este influentat de
personajul care il cantd, de caracterul personajului respectiv. Wagner nu generalizeaza deci
procedeul sau. In altad ordine de idei, in toate cele trei exemple accentul intonational vorbit al
cuvantului "fiirchterliche" este evidentiat ritmic printr-o valoare mai lunga decat celelalte valori
de note intre care se Incadreazd. Lungimea frazelor cantate este Tn mod firesc determinata de

. .. . . . . - . .9
lungimea versului, iar lungimea fragmentului muzical este influentatd de lungimea strofei.

4.3 Actul I, scena 1 - un recitativ aproape continuu

4.3.1 Tabel general al sectiunilor componente
Pentru a avea o viziune generald asupra felului concret in care se succed sectiunile
componente ale unei scene, am realizat un grafic generalizator (vezi tabelul nr. 7). Astfel, pe
axa orizontald, fiecarei masuri i-am acordat dimensiunea de 1 mm, in timp ce axa verticald am
impartit-o in 6 compartimente, in ordine ascendentd: parlare, recitativo secco, recitativo
accompagnato, cantillazione, arioso, aria. In cadrul segmentelor de forma, fiecarui personaj i-
am acordat un anumit tip de reprezentare grafica. Segmentele care au valente duble sau chiar

triple, le-am proiectat in zona aferenta prin linii punctate.

° Wagner delimiteazi sectiunile de recitativo de fragmentele de arii si prin modul de punere in pagini a textului
literar in libret. Fragmentele de arii sunt scrise cu un aliniat mai induntrul paginii decat recitativo-urile. Liniile
melodice ale "ariilor" cantate de Elsa, precum si cele cantate de Lohengrin au o sonoritate globald mult mai
consonantd decat liniile melodice ale fragmentelor de arii cantate de Ortrud si Friedrich. Bine- inteles, si in
structurarea acestora contextul dramaturgic 1si spune cuvantul.
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4.3.2 Desfasurarea actiunii dramatice

Tabelul nr. 8 contine pe de o parte repartizarea textului scenei pe trei compartimente
orizontale - pozitiv, neutru §i negativ - in functie de Incarcatura lor emotionald, dramatica.
Cursul actiunii dramatice, de la pozitiv la negativ, apoi la pozitiv si la neutru l-am redat printr-o
banda punctata. Incercam astfel sa vizualizam dramaturgia scenei, ce porneste dintr-o stare de
agitatie, un centru focal de fapt neutru, care are pur si simplu rolul de a oferi un cadru, si
deschiderea ei treptatd catre intrigd. Punctul de maxima incdrcdturd negativd a scenei se
situeazd intre masurile 118-196 si 210-223, cand Friedrich pronunta acuzatia Impotriva Elsei.
Din pulsatia tonald redata pe scara cvintelor (vezi partea inferioard a tabelului) se observa cu
claritate o coborire in zona tonalititilor cu bemoli, si o treptatd revenire in zona centrald a

scarii, ca urmare a desfasurarii actiunii dramatice.

Concluzii

Factorii care determind structurarea melodica a unei fraze recitativo in opera
"Lohengrin" sunt urmatoarele:

1) caracterul personajului;

2) gradul de dramatism al situatiei (intervale disonante sau consonante);

3) intonatia vorbirii;

4) contextul armonic (utilizarea elementelor de acord, a notelor melodice, diatonice sau
cromatice);

Ritmul frazei recitativo se subordoneaza:

1) ritmului si sintaxei frazei vorbite;

2) cadrului metric 1n care se desfagoara;

3) tensiunii dramatice a situatiei.

Concluzia cea mai importanta este faptul ca in cadrul recitativo-urilor wagneriene exista
o oarecare specificitate melodica legatd de personajul care cantd (vezi de exemplu recitativele
Heerrufer-ului [personaj neutru], in momentele in care acesta anunta cate ceva).

In functie de context, recitativo-urile wagneriene pot adopta fie profilul unui recitativo

secco, fie al unui recitativo accompagnato.
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Observam de asemenea supletea cu care Wagner utilizeaza recitativo-ul, punandu-l in
slujba contextului dramaturgic (vezi primele 100 de masuri din scena a 2-a a actului II, faptul
cum treptat liniile melodice armonioase si simetrice ale Elsei , in contactul ei cu Ortrud, se
altereaza, incluzand in sine intervale disonante (marite si micsorate), circumscriind de cele mai
multe ori relatia pol-antipol. Acest fragment de inceput al scenei este o splendida suprapunere

de arie cu recitativo, ajungandu-se la o subtila intrepatrundere.

4.4 Arioso - recitativo

Situat la drumul de mijloc dintre arie §i recitativo, arioso-ul se bazeaza pe cantilena,
adoptand o structurare melodica libera, neincorsetatd. Ceea ce deosebeste arioso-recitativo-ul
de cantilena-recitativo este indepartarea ei de declamatie si apropierea de cantilena. Nu poate fi
numit arie deoarece nu are rotunjimea liniilor melodice ale acesteia, precum si nici forma ei.

Momentele de arioso-recitativo la fel ca si sectiunile de cantilena-recitativo pot fi de
sine statatoare, sau pot fi segmente componente ale unei forme inchise mai ample (de exemplu
Abgesang-ul unei forme-Bar).

In opera "Lohengrin” distingem sectiuni de arioso-recitativo dramatic, sectiuni de
arioso-recitativo epico-dramatic, precum si sectiuni pe care le-am denumit fragment de arie, ele

nefiind arii propriu-zise.

4.4.1 Sectiunile de arioso-recitativo dramatic pe plan actional pot de exemplu
constitui formularea verbald a unui atac, sau formularea unui cantec de aparare. Pentru
exemplificarea acestui tip de muzica de actiune, am ales aceasta a doua varianta, analizand un
cantec de aparare. Este apararea Elsei, oprita si atacatd verbal de Ortrud pe treptele domului, in
scena a 4-a a actului II (masurile 197-244). Sectiunea nu este componenta unei forme de
dimensiuni mai ample, ea este de sine statatoare.

Textul ei in traducere, se prezinta astfel:

Elsa (dupa o adanca consternare, reculegandu-se):
"0, suflet rau, nelegiuit!
Ce greu blestem te-a bantuit!
(Cu multa caldura)

E-atdt de fara de prihana
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Fiinta marelui erou,

Ca-ti plang de mila ta, sarmand,

Ce vii ca sa-1 barfesti din nou!
Barbatii:

Asa! Asa!
Elsa:

Nu prin cereasca judecata

A biruit viteazul meu?

(Catre popor)

Sa spund-aice lumea toata

De partea cui e Dumnezeu?
Barbati, femei si copii:

Cu el! Cu el e Dumnezeu!" '°

Exemplul de mai jos reprezintd schema formei precum si graficul oscilatiei tonale.
Articulatia muzicala se imparte in doud sectiuni distincte A si B, debutand cu o introducere si
incheindu-se cu o coda. Sectiunile componente sunt legate intre ele de scurte largiri sau

tranzitii, reprezentate de interventii orchestrale sau corale.

o arqire

SCHEMA INTRODUCERE l' A B Cukl
FORMEL : E,
% e . % . - -

4 5
.4, (19%-24k) . . o _ -
¥

ai

pivlefefefrge e gty

™ T H HH T

OSCILATIA TOMALA
(‘{omUE“l} 5.\ T

majore minore +S.h. /
(29,664

10 Wagner, Richard, Lohengrin - Libret, in roméaneste de St. O. Iosif, in: Wagner, Richard, Olandezul zburdtor,
Editura pentru Literatura, Bucuresti, 1968, p. 235-236.

147



Introducerea nu-gi asuma doar simplul rol de a crea muzical atmosfera, ea introduce si
verbal textul sectiunilor A si B. ! Formal, este o perioada simetricd, patrati. Dimensiunile
sectiunilor A si B sunt echilibrate, ele au 15,5 respectiv 16,5 masuri, si anume doud perioade
duble. Atat incheierea sectiunii A cat si Incheierea sectiunii B se suprapun cu madsurile de
tranzitie. In ceea ce priveste constructia liniei melodice, ambele sectiuni urmeaza o evolutie
gradat, fiind urmate de cate o rotunjire melodicad.  Astfel, in sectiunea A, fraza intdi urca
melodic pana la sunetul mib 2, fraza a doua pana la sunetul fa 2, iar fraza a treia pana la sunetul
sol 2. In fraza a treia, cu scopul unei sublinieri agogice a expresiei, legato-ul primelor doua

fraze se transforma 1n note intonate disparat, si subliniate prin marcato.

Sectiunea B amplifica si pe mai departe aceastd evolutie gradata. Fata de frazaa 3-asia

4-a din sectiunea A, fraza a 1-a din sectiunea B cedeazd un semiton prin scordatura, punctul
culminant al ei fiind solb 2. Fraza a 2-a amplificd acest punct culminant cu o secunda mare
ascendenta, atingand sunetul /ab 2. Fraza a 3-a isi fixeaza centrul de gravitatie pe sunetul

fa 2, urméand ca fraza a 4-a sa continue evolutia gradata, fixdnd cu coroana sunetul sib 2 (vezi
sunetele incercuite din cadrul exemplului muzical alaturat).

Coda articulatiei are dimensiunea unei fraze muzicale de 4 masuri, antrenand corul
mixt. Dramaturgic, ea are rolul de a Intari cele spuse in cadrul celor doud sectiuni.

Din graficul oscilatiei tonale prezentate sub schema de forma se observad legitati
importante, §i anume:

- in cadrul articulatiei preponderente sunt tonalitdtile majore cu bemoli!

- cu exceptia tranzitiei spre Coda fiecare segment de forma este deschis tonal!

- ca centru tonal de gravitatie, este relevantd sectiunea de aur pozitiva (+ S.A.), unde
Wagner concepe discursul muzical in tonalitatea extremd a scarii de cvinte: Do b major. In
cuprinsul fragmentului este singurul caz in care autorul foloseste aceasta culoare tonala.

Din punct de vedere dramaturgic, starea de tensiune §i nervozitatea Elsei este redata
foarte sugestiv de Wagner, printr-un ostinato continuu in pulsatie de sextolet a sufltorilor de

lemn si a cornilor.

' Din picate traducerea distorsioneazi total sensul textului original.

148



“m|m|.-.l. T

o T T e e e T I e g T I L e P B L] L
R e S 0?-. 5 ¥ Ty g 3 Ty Ty Ty
uay - = i L)) tap PIPH 433 - many mam naf

23 3 ¥ \J

JT“J gl e
r | L A
; : it _

— = = ¥ ierr
3
panp - WONHL . S 1#p - = pun wiag g jneajas ann gon - 5
E T - == = =

B 2 rewe coee rece reet cece oo teek

= e D S N
= . i *c

A e e SRR S e )]
S T & F T T
0l
\', — Al an i pl i p S P ™ ik ..m
~ G e e e A = o == 71
= = = = e & § £ 7
£l T = = 3 ¥ I - “
Sunp Mg Jan [ EE “nas an » R LS T U a0 ineLg %= 0] - Ny oS nyj o
: T ¥ = —— . ot —— = |
- : z=% = ———=: ; iy Ciee e
R - —_—

“ * g
[ PUATEEILE Ga A s SR NG T |
EONeT RN 1 oy
PlPWDyp  oNBLID2)- 05014y

149



|||||| s = e L] = =T
= *= = = = = = = = =
— IR 3 Teg eg e g e 3 eg
= PI2H aiag) jda any
== : - s — o
3 = - - - P J.t.\.&.,:_ =
u. = PI*H : fiag) j4a  any = -
: > E x t X
= — = = z —— : s
Ve ot | ¥ o
= | - na, cn
i h PI*H il . oRia% e
== === - ==
Ty —— 7 T

*

ng ”whh._..:. B

150



4.4.2 Sectiunile de arioso-recitativo epico-dramatic sunt cantece de relatare.
Prin intermediul lor, compozitorul povesteste. Ambele tipuri de arioso (atdt dramatic cat si
epico-dramatic) sunt patrunse de un grad inalt de tensiune, cele epico-dramatice fiind insa
dinamic mai putin contrastante, si avand un tempo mai moderat.

Articulatia muzicald cuprinsd intre masurile 361-434 ale scenei a 3-a din actul III
constituie un exemplu caracteristic in acest sens. El reprezinta descrierea Graalului si revelarea
originii nobile a lui Lohengrin, povestite de catre el insusi.

Materialul muzical-orchestral al acestui arioso-recitativo epico-dramatic a constituit
pentru Wagner baza compunerii ulterioare a preludiului operei. Proiectdnd aceasta articulatie
muzicala la inceputul operei '> Wagner realizeazi rotunjirea formei de ansamblu, aceste doua
articulatii reprezentand pilonii de sustinere ai intregii lucrari. Dimensiunile lor sunt aproape
identice, preludiul avand 75 de mésuri, iar acest arioso 74.

In mod asemandtor preludiului, articulatia de fatd debuteaza cu cele 4 masuri ale
leitmotivului Graalsklinge. Continuarea insa difera. In timp ce in preludiu cele 4 masuri de
debut sunt urmate de Graals-Motiv, aici pe o pedala si un tremolo de 7 masuri ale acordului La
major treapta a I-a se desfasoard inceputul povestii lui Lohengrin. Aceastd primad perioada
muzicald este urmatd de o a doua perioada de 8 masuri in care orchestra intoneaza Graals-
Motiv. Din masura 380 intervine din nou un fremolo in orchestra, o fraza de 3,5 masuri, urmata
de primele 4 masuri ale Graals-Motiv-ului. Aceste segmente totalizate alcatuiesc prima
sectiune de forma a articulatiei, sectiune ce cuprinde 26,5 masuri. In masura 387 intervine
prima mare ruptura tonala in cadrul articulatiei. Prima sectiune a fost dominata de tonalitatea de
baza a operei - La major. Din aceastd masura se impune tonalitatea Fa # major. Primele 8
masuri ale acestei a doua sectiuni readuc Graals-Motiv-ul. Perioada muzicald este urmata de
alte 7 masuri bazate pe tremolo - La major, Mi major si do # minor. Dupd o tranzitie de o
masurd (m. 403), urmeaza o perioadd muzicalda de 8 masuri, in care materialul muzical-
orchestral se faramiteaza, pierzdndu-si coerenta si omogenitatea de pana acum. Dupa o coroana
din masura 411 urmeaza o perioada aditiva de 10 masuri, divizibild simetric in 5 + 5. Primele 5
masuri contin un material muzical tip semnal, urmatoarele 5 masuri avand in componenta doar
patru acorduri separate prin pauze prelungi. Aceste 5 masuri reprezinta singurul loc in cadrul

operei unde este pronuntat numele lui Lohengrin:

12 Reamintim ci preludiul a fost compus dupa terminarea intregii opere.

151



"Vom Gral ward ich zu euch daher gesandt
mein Vater Parzival trdgt seine Krone,

sein Ritter ich bin Lohengrin genannt."

Aceste 10 masuri conduc spre o culminatie ce prezintd Lohengrin-Motiv (m. 422-424).
La major constituie fondul tonal de baza al perioadei si al celor 3 masuri de culminatie.

Articulatia se incheie cu o perioadd aditivda de 10 masuri (5+5), perioada ce contine
leitmotivul Trennungsklage. Tempoul constant Langsam al articulatiei, devine aici $i mai lent,
autorul indicand Sehr langsam.

In ceea ce priveste constructia liniei melodice, ea circumscrie acordul tonicii tonalitatii
La major, elementele acestui acord fiind foarte frecvent punctate (vezi sunetele incercuite in
cadrul exemplului muzical), chiar si in acele fragmente care tonal nu sunt concepute in La

major.
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4.4.3 Fragmentele de arii din opera "Lohengrin” se disting prin deosebita lor
melodicitate, prin armonie consonanta si echilibru sonor. Etosul tonal al fragmentelor de arii
wagneriene se afld 1n strAnsa corespondenta cu structura sufleteasca a personajului pentru care
este conceput fragmentul de arie, precum si cu contextul dramaturgic 1n care intervine. Luam
astfel ca exemplu primul fragment de arie ce apare in cadrul operei "Lohengrin”, fragment
conceput pentru Elsa. El se desfasoara intre méasurile 61-89 ale scenei a 2-a din actul I, aceasta
articulatie anticipand povestea visului Elsei. Este o articulatie tripodica, alcatuitd din trei
perioade simetrice patrate de cate 8 masuri fiecare. Intre perioada a 2-a si a 3-a se intercaleaza o
tranzitie de o masura, materializatd printr-un pasaj arpegiat contrar. Perioada a 3-a este urmata
de o largire, o fraza de 4 masuri in care pe patru acorduri ce indeplinesc rolul unor stalpi de
sustinere se deruleazd un pasaj cromatic ascendent. El simbolizeazda muzical, prin
programatism naiv, transcenderea Elsei intr-o altd dimensiune, intr-o lume de vis. Se suprapun
acestui pasaj scurte interventii ale corului barbatesc si ale regelui, interventii ce au rolul de a
realiza un contrapunct dramaturgic. Ele incearcd s-o readuca pe Elsa in plan real. Se intalnesc
aici doua lumi de esenta diferita: realitatea si visul, manifestate prin tendinta. In cadrul celor trei
perioade componente ale articulatiei, orchestra isi asuma doar rolul modest de acompaniator al
discursului melodic, sustinator armonic si expresiv al acestuia.

Judecand dupa structura motivica a liniei melodice notdm cele trei perioade cu literele A
B C. Tonalitatea de baza a articulatiei este La b major, ce reprezinta totodatd in cadrul operei si
etosul tonal al Elsei. Remarcam scordatura ei tonald la semiton descendent fata de tonalitatea
Graalului, si implicit a lui Lohengrin - La major. Articulatia in ansamblul ei este inchisa tonal,
ea debutand si incheindu-se in La b major. Toate cele trei perioade componente ale ei sunt insa
deschise tonal. Astfel, prima perioada parcurge drumul de la La b major 1a mi b minor, a doua
perioada de la mi b minor la Do b major, iar a treia perioada de la la b minor la Mi b major,
largirea fiind cea care remoduleaza la tonalitatea de baza a articulatiei La b major. In cuprinsul
celor 29 de masuri, Wagner moduleazd de 15 ori. Toate tonalitatile care se intalnesc pe
parcursul articulatiei sunt tonalitati cu bemoli, situate in zona joasd a stilpului de cvinte,
tonalitati sumbre, ascendenta maxima atinsa fiind Mi b major, lucru semnificativ din punct de
vedere dramaturgic, dacad ne gandim la situatia in care se afla Elsa cand canta acest fragment de

arie.
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Tempoul articulatiei este Langsam, cu inflexiuni de accelerando si ritardando, pe
parcursul celei de a doua perioade si a tranzitiei.

Dinamica de baza este pianissimo cu mici inflexiuni spre piano, articulatia avand in
componenta ei un punct culminant dinamic, ce intervine dupa un crescendo de 3 masuri, in
masurile 75-76. Aceasta amplificare dinamica coincide cu accelerando-ul din planul tempoului.
Tot aici atinge Wagner si punctul culminant melodic al articulatiei, sunetul /ab 2. Acest
moment de culminatie pe planul tempoului, dinamicii si al liniei melodice se reprezinta centrul
de simetrie al articulatiei.

Schema de forma a acestui fragment de arie se prezinta astfel:
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AXA DE: SIMETRIE

FRAGMENT
DE ARIE ,_,a;‘
1.2.(m.64-89) o 1Al e
Ldngaum o//-c,fﬁ/};// / / i1 4;%3 Langsam
s ve~ ve

"pp N AL
E’}mg“’ A (5"‘) S{T'OSGE) (Brn) 7 C (8 hn) l'érair*e
ab- mblmib—  Debpfab—  Mibjib- L)

w.GA. 68. 9. ?)5'361?‘;5 8s. 83.

4.5 Sectiuni de cor

Rolul sectiunilor de cor in contextul dramaturgic al operei "Lohengrin” este acela de a
sprijini actiunea, sau pe alocuri de a o comenta. Dimensiunea momentelor corale este foarte
flexibila, ele extinzandu-se de la dimensiunea minusculd a unei simple interventii §i pana la
dimensiunea unor ample finaluri sau introduceri de scena sau act. In segmentele corale scurte
vocile componente rostesc de obicei simultan acelasi text. Sectiunile corale ample, au
caracterul unui motet, ele remarcandu-se printr-o tratare libera a vocilor. Se suprapun in acest
caz mai multe voci (melodii) de sine statatoare, dar care impreuna formeaza un tot unitar
armonios, omogen. Nu lipsesc insad din "Lohengrin” nici abordarile imitative ale unui material

muzical.
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PARTEA III.
PREMISELE iNTREBUINTARII FORMEI-BAR
iN OPERA "LOHENGRIN"
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INTRODUCERE

Richard Wagner utilizeaza forma-Bar la modul predilect in opera "Maestrii cantareti
din Niirnberg". Acolo atrage atentia asupra ei deschis, si in cuvinte. Insd, acest tip de
arhitectura sonora poate fi regasit si in operele lui anterioare.

Problema ce ne preocupa in mod deosebit se referd la: care sunt acele legitati interioare
care determind structurarea formei ca intreg? Ajunge ca un segment de forma repetat identic
sau variat sa fie urmat de un al treilea segment, diferit ca si continut muzical, pentru a-1 denumi
Barform? In ce masura se reflecta - partial sau integral - aceste legitati in opera "Lohengrin'?

Prezentarea analizei sectiunilor ce au la baza principiile de constructie a formei-Bar, am
realizat-o in ordinea descrescdtoare a marimii lor, pornind de la sectiunile ce au dimensiunea
flexibila a perioadei poetico-muzicale, trecand prin perioada de tip clasic, prin fraza muzicala
clasica, prin motivul muzical, si ajungand la celula muzicald structuratd dupa principiile de

constructie a formei-Bar.
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STRUCTURI DE FORMA TIP-BAR iN OPERA "LOHENGRIN". ANALIZA
PRINCIPIILOR DE CONSTRUCTIE.

1. Perioada poetico-muzicala structurata dupa principiile de constructie a formei-
Bar
1.1 L 2. (m. 1-60)
O prima perioada poetico-muzicald a carei structura arhitectonica adoptd principiile de
constructie a formei-Bar, in cadrul operei "Lohengrin”, 1l reprezinta fragmentul muzical cuprins
intre masurile 1 - 60 din scena a 2-a a actului L.

Schema formei fragmentului:

INTROD. STOLLEN 1 Lirgire= | STOLLEN ABGESANG | CODA

(tranz.) | 2

8 maAsuri | 8 midsuri 4 midsuri 8 méAsuri 21 més. 13m.

(lab=) (Dob-fa#- (Lab-) (lab- {lab- (Lab~
La-lab) reb-Dob~- mib-lab- Reb

lab) Dob-La- -sib

do#-lab- Solb
Lab-1lab) lab)

midsurile | (8,5-15,5) (16-19 ) (20-27 ) (28-48 ) (49~
(1- 8,5) 61 )

-

TOTAL : 60 méAsuri

Introducerea

Introducerea formei-Bar este o perioadd clasicd de 8 masuri, care are o structura
interioara simetrica de 4+4 (fraza antecedenta si fraza consecventd). Frazele se divid si ele la
randul lor simetric, Tn motive de cate 2 masuri fiecare. Toate cele patru motive componente
(a, oy, , oy ) au un profil melodic descendent. Prin exceptie, incheierea motivului oy se
realizeaza printr-un salt de cvintd ascendenta si revenire la punctul de pornire. Axa in jurul

céreia graviteaza sunetele celor doud fraze muzicale este sunetul Mib, dominanta tonalitatii la b
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minor. Astfel, fraza antecedenta porneste cu sunetul Mib 2 si dupa patru masuri revine tot la el,
iar fraza consecventi preia acelasi sunet Mib 2, si in incheiere coboara la Mib-1.'
Caracterul monodic al motivelor, precum si uniformitatea tonala a perioadei (la b minor

constant) denota simplitate. Dramaturgic, introducerea coincide cu intrarea in scend a Elsei.

Stollen 1
Primul Stollen il constituie integral leitmotivul Unschulds-Motiv. Forma lui este
identicd cu cea a introducerii, o perioada clasica de 8 masuri, divizibila simetric in doua fraze.

Esenta ritmica a frazei antecedente o constituie formula:

d ) M

! Referitor la caracteristicile generale ale melodicii wagneriene in opera "Lohengrin” remarcam pe de o parte
(nu numai in cadrul recitativo-urilor dar si in cadrul liniilor melodice cantabile) folosirea frecventa a repetarii
ritmice a aceluiasi sunet - ritmul fiind Intr-o strnsa legdtura cu retorica frazei literare:

1.2.(71-74)

De asemenea, sunt foarte frecvente constructiile melodice care circumscriu octava:

SESERIEE=—

2.(65- ss)

&ﬁHﬁﬁﬁﬁwYﬁpﬁbLJ

I.2.(35-3%) —
G T
<

o b--‘----r =5F By ==

Exemplele de mai sus le-am extras din primele 77 de masuri ale scenei a 2-a din actul I. Este interesant ca
dintre cele 4 exemple existente pe parcursul a 77 de masuri 3 au un profil melodic descendent doar unul singur
fiind ascendent.
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In tempoul Mdssig langsam, si indicatia sehr zart, patrimea cu doud puncte urmata de
saisprezecime apare mai mult ca o sensibilizare a formulei de dactil decat ca o ascutire a
acesteia prin intermediul valorii punctate urmate saisprezecime.

Armonic, fraza antecedenta a Stollen-ului aduce un contrast izbitor fatd de uniformitatea
introducerii. Distanta de 10 cvinte (!) dintre cele doud tonalitdti (de la Do b major - prin fa #
minor la La major - unde se stabileste prin cadenta autenticd) este relevantd in acest sens.
Apreciind 1nsa intervalic distanta dintre cele doud tonalitati (Do b major si La major) ele se
situeaza doar la o tertd micsorata, enarmonic: o secunda mare.

Analiza armonicd am realizat-o pe baza extrasului de pian editat de: Edition Breitkopf
und Hdrtel, Leipzig, V.A. 301, Klavierauszug mit Text von Theodor Uhlig. Pentru simplificare,
el se orienteaza dupa rezultatul auditiv al sunetului emis si nu dupa reprezentarea lui grafica in
partitura generala. Astfel, el reinterpreteaza enarmonic fraza antecedentd. Imaginea grafica prin

care redd Wagner acelasi fragment se prezinta astfel:

I.2.(9 412

b ) ML)
Jhd e

A e

Conform acestei scriituri, Wagner paraseste cercul tonal de cvinte!

i
v

w=

v

T
P

Jt 5
et
l 1

W

'

a
N

b

Linia melodica a frazei se profileaza sub forma de bolta, relatia dintre sunetele extreme

ale frazei si punctul ei culminant fiind de pol - antipol. Vezi astfel linia melodica a flautului:

T2.(a+42)
t

ho

—r

ZUT—1 11 v
o v - 7 v
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Din crescendo-ul si decrescendo-ul dinamic, precum si din desenul liniei melodice
rezultd clar structurarea simetrici a frazei. Ritmic, aceastd structurare este de asemenea
relevantd, in primele 3 masuri ritmul reludndu-se identic, masura a 4-a creand o senzatie de

repaos prin acordul tinut ca nota intreaga.
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Elementele principale ale liniei melodice 1l constituie trisonul micsorat pe sunetul mib
(mib - solb - sibb).

Fraza consecventd a primului Stollen reprezintd o variantd armonizatd a frazei
consecvente din introducere. Wagner revine de asemenea la aceeasi formula orchestrala pe care
a folosit-o 1n introducere (solo oboi sustinut de corn englez, bass- clarinet si fagot).

Primele 4 fraze ale scenei (introducerea si primul Stollen, se structureaza sub forma: a
avl b av2.

Remarcam armonizarea frazei av2, placutd sonor prin simplitatea ei aproape banala:

by Jd

Ty

é&)ﬁ-[é p I i 9
la

WoE w3 1 @, §SW3

Largirea (Tranzitia)

Largirea, ce-si asuma si functia de tranzitie spre al doilea Stollen, o fraza de 4 masuri,
transpare ca o fasie de lumina in tonalitatea de baza -la b minor a perioadei muzical-poetice.
Sub efectul cuvintelor: "Ha! Wie erscheint sie so licht und rein” Wagner moduleaza din la b
minor la omonima majord a acestei tonalitdti: La b major. Efectul sonor este cu atit mai
puternic, cu cat dupa tranzitie al doilea Stollen readuce tonalitatea initiala: la b minor.

Profilul melodic al frazei se prezinta ca o ascensiune treptatd pe elementele acordului de
tonicd din La b major. Ea se subimparte simetric. In punctul de simetrie (vezi primii doi timpi
din masura 18) se realizeazad o deschidere acordica din pozitia 5/3 in 6/4, revenind ulterior la
5/3.

Orchestratia izoleaza fraza de contextul in care ea apare. Daca in introducere si in
primul Stollen, baza sonord o asigurau instrumentele de suflat din lemn, in cadrul largirii
suportul il oferd corzile grave, ce insotesc cuvintele de nedumerire ale corului barbatesc.
Efectul dramaturgic al cuvintelor PURITATE si STRALUCIRE din textul literar este
intensificat si de modul de tratare al instrumentelor cu coarde (fremolo continuu - vezi in
comparatie vibratia luminii ce se propagd sub formd de unde in atmosferd). Stralucirea este
marcata insa i de o umbra de tristete, materializatd sonor prin pedala de /ab a corzilor grave

(violoncel si contrabas) si in special a clarinetului bas.
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Linia continud ascendentd a succesiunii acordice este echilibratd pe de o parte de

aceasta pedala grava a sunetului /ab, iar pe de alta parte de dinamica uniforma - pianissimo.

Stollen 2

Al doilea Stollen este alcatuit dintr-o perioadd de 8 masuri, fiind de asemenea divizibila
in doua fraze, dupa modelul clasic. Comparativ cu Stollen 1, in fraza antecedentad a segmentului
Stollen 2, linia melodica (ce dealtfel pastreaza un profil identic in ambele segmente de forma),
precum si acordurile care o sustin se prezinta in scordatura ascendentd. De asemenea, in timp ce
din orchestratia frazei antecedente a primului Stollen lipsesc cu desavarsire corzile, si partida
vocald, in cel de-al doilea Stollen fraza antecedenta este acompaniata de arpegii ascendente ale
corzilor, In pizzicato. Corul de barbati, la randul lui dubleazd suportul armonic, intonand
cuvintele: "Der sie so schwer zu zeihen wagte". In punctul de simetrie al frazei se situeaza
cuvantul schwer, pe plan melodic suprapunandu-se cu culminatia frazei. Wagner evidentiaza
punctul de simetrie nu numai prin crescendo §i decrescendo dinamic, ci §i printr-un accent
agogic plasat pe acordul ce sustine cuvantul schwer. Tonal, cele patru masuri cadenteaza in Do
b major (in comparatie cu La major din primul Stollen), aducand totodata si o culoare noua:
tonalitatea re b minor, neintalnita pana acum in aceste prime masuri ale scenei a 2-a din actul L.

Cu deosebirea cd nu mai cadenteazd in La b major, ci raméne constant in la b minor,
fraza consecventa este reluata (atat armonic cat si melodic) in mod identic ca si primul Stollen.
Mici diferente apar in partida vocald, precum si in orchestratie (sublinierea de catre corzi a

timpilor accentuati ai masurilor).

Abgesang

Abgesang-ul aduce cu sine un contrast fatd de Stollen-uri, prin modalitatea de expresie
vocald pe care o utilizeaza (recitativo melodic). Prezintd insa si inrudiri cu Stollen-urile in
momentele orchestrale (ce sunt preluate fragmentar din Stollen-uri). Dramaturgic-muzical
aceste momente orchestrale intercalate intre intrebarile regelui, substituie raspunsul Elsei. Acest
procedeu de nlocuire a raspunsurilor concrete prin franturi de leitmotiv (Unschulds-Motiv)
constituie o rezolvare deosebitad prin subtilitatea ei. Sa ne gandim cat de banal ar fi fragmentul
respectiv, dacd Elsa ar raspunde prin cuvinte la fiecare intrebare a regelui!

Cele doua planuri de desfasurare a discursului muzical sunt relevate si prin modalitatea

de orchestratie a fragmentului. Astfel, intrebarile regelui (planul nr. 1) sunt sustinute de pedale
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armonice ale instrumentelor cu coarde, in timp ce "raspunsurile” Elsei sunt redate cu ajutorul
suflatorilor de lemn. Aldturand schematic acordurile ce sustin recitativo-ul regelui se observa o
inlantuire tonala ce contureaza in ansamblu pe de o parte o scordatura la semiton ascendent si

revenire (lab - La - lab) iar pe de alta parte o opozitie major-minora:

Antepenultimul acord din seria prezentatd mai sus implica deja primele cuvinte rostite

de Elsa.

Intre frazele recitativo-ului melodic al regelui exista o stransa fuziune structurala:
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In arhitectura de ansamblu a Abgesang-ului, Wagner evidentiaza punctul de simetrie ca

centru de greutate. In acest loc (méasura 38) el inscrie o coroand, semn ce nu apare nicaieri

altundeva pe parcursul Abgesang-ului.

Coda

Coda totalizeazd 13 masuri de incheiere a formei-Bar. Ea se subdivizeaza in 3

segmente:

167



1) masurile 49-52 - o fraza de 4 masuri, fiind Inrudita cu tranzitia spre al doilea Stollen
(vezi masurile 16-19);

2) masurile 53-55 - o0 noua intrebare a regelui, in care Wagner realizeaza un echilibru
dramaturgic cu cele 5 intrebari din Abgesang. Expresivitatea muzicala este conceputa n aceeasi
maniera ca §i in primele 5 intrebari;

3) masurile 55-61 - cuprind 6 acorduri pizzicato al corzilor, semnificand un moment
final de liniste, si asteptare incordatd. Conturul armonic al acestui segment de incheiere
schiteazd o scordaturd, la secundd ascendentd, ordinea tonalitatilor componente ale
fragmentului fiind: Sol b major - la b minor - La b major.

Structural, coda constituie o perioada muzicala tripodica.

12 L2.(m.89-125)

Fragmentul cuprins intre masurile 89-125 ale scenei a 2-a din actul I este un fragment

de arie, in care Elsa isi povesteste visul. Sectiunea are o forma de Gegenbar (Bar inversat)*

INTR. AUFGESANG NACHSTOLLEN 1. LArgire NACHSTOLLEN 2.
4 mas 16 maAsuri 8 masuri ] mis. 8 mdsuri
(lab) | (Lab-sib- (Lab-Fab-Re- (Lab-) (Lab-Mi/Fab-Re~
Reb-sib- Fa-Lab) Fa-Lab)
Lab)
(89~ (93-107.) (108-115.) (115~ (118-125.)
923.) 118.)

TOTAL : 37 mésuri

? Denumirile sectiunilor formei-Gegenbar au fost preluate dupa Alfred Lorenz.
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Introducere
Introducerea este o frazda de 4 masuri. Materialul muzical al frazei il constituie

leitmotivul Graals-Motiv. Structural fraza poate fi divizata in 2 motive, astfel:

1.2,(89.-92.)
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Celulele componente ale celor 2 motive se afld intr-o stransa omogenitate structurala.
Astfel, totalizand sunetele liniei melodice din prima si ultima masura, se observa ca - situate la

o distantd de cvinta ele sunt alcatuite din tritonuri structurate identic:

" 2% 2,
nds.89. q2.

Totodata, inceputul motivului consecvent corespunde cu 1Incheierea motivului

antecedent, atat direct cat si in recurenta si in oglinda:

II

[

In comparatie cu tonalitatea originala a leitmotivului - La major - tonalitatea Graalului
(vezi masurile 5-8 ale preludiului operei) aici leitmotivul apare in scordatura la secunda mica
inferioard in La b major. Aparitia leitmotivului 1n aceastd noua tonalitate nu este intdmplatoare.
Graalul nu apare in acest loc in realitatea lui ci in viziunea Elsei. Tonalitatea Elsei fiind /a b

minor, visul ei este materializat sonor In omonima majora a acestei tonalitati - La b major.

169



In capitolul consacrat analizei microstructurilor specifice, in cadrul prezentarii acestui
leitmotiv am subliniat aspectul deosebit pe care-l are relatia treptelor I - VI - I ale unei tonalitati
(vezi aceasta relatie in fraza antecedenta a leitmotivului). Daca inlantuirea I - VI este una dintre
gesturile de deschidere de baza ale unui proces armonic, relatia inversa VI - I este o tipica
inchidere. Tendinta functionald corespunde cu introducerea subdominantei intraaxiale.
Schematic, aceastda tendintd poate fi redata prin simbolurile: Tt - Ts - Tt. Aceastd miscare
functionala de trei elemente este amplificarea ideii de trei elemente a leitmotivului
Graalsklinge. (Vezi de asemenea subtila aluzie a autorului la trinitatea sfanta transcendentala:

Tatal, Fiul i Sfantul Duh):
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Fraza consecventa a leitmotivului aduce cu sine dezvoltarea Graals-Motiv -ului printr-
un mers descendent de sextacorduri, ce aminteste de faux-bourdon.

Introducerea este sustinutd orchestral numai de partida viorilor, divizata in patru grupe,
la fel ca in preludiul operei, cu deosebirea ca aici nu mai sunt evidentiate patru viori soliste din
ansamblu.

Dinamica frazei este structuratd dupa principiile formei-Bar:

m.29. 2. au. qa.
p <" p=<==|p Piup PP

1 + 1 + 2

Introducerea este realizata pur instrumental, fara participarea partidelor vocale.

Aufgesang
Aufgesang-ul prezentei forme-Bar, o sectiune ce cuprinde 16 masuri (93-108), este
construit din trei segmente: doud fraze a cate 4 masuri (ultima masurd a primei fraze se

suprapune cu prima masura a celei de a doua fraze, totalizand astfel 7 masuri) si o perioada de 8
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masuri divizibila la randul ei 1n functie de secventele pe care le contine 1n 2 + 2 + 4 masuri, in

care ultimele 4 masuri se subimpart dupa aceeasi formula a principiului totalizarii 1 + 1 + 2.
Structura melodica a primelor 4 masuri este formata din acordul tonicii tonalitdtii La b

major. Ea porneste de pe cvinta acordului, si urmand o ascensiune treptatd in final se stabileste

pe fundamentala:

L2 (93-96)
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Armonizarea frazei ne duce cu gandul la introducere. Wagner recurge la aceeasi
deschidere I - VI, insa fara dezvoltare de tip faux-bourdon, comparativ cu introducerea, aici
trecandu-se direct la rezolvare.

Tremolo-ul in pianissimo situat in registrul acut al viorilor (singure) sugereaza elocvent
cuvintele Elsei: "In lichter Waffen Scheine ein Ritter nahte da" (In stralucirea luminoasa a
armurii, un cavaler s-a apropiat). Dealtfel, intregul Aufgesang este insotit de acest tremolo al
viorilor.

Urmatoarele 4 masuri readuc Lohengrin-Motiv-ul, nu in La major cum ar fi "normal"
conform apartenentei sale Graalului, ci in La b major constant -tonalitatea visului Elsei. Este
dealtfel singura aparitie a motivului in tonalitatea La b major. Ca forma, este o fraza in sensul
clasic al cuvantului, ce din punct de vedere armonic raméne deschisd pe dominantd, doar
inceputul celei de a treia sectiuni aducand rezolvarea pe tonica.

Odata cu inceputul acestei a doua fraze paleta orchestrald se largeste, viorilor - ce-si
pastreaza tremolo-ul - atasanduli-se si suflatorii de lemn, ce intoneazd Lohengrin-Motiv.
Incepand din acest moment - si pana la sfarsitul formei-Bar - se impune si harpa prin acordurile
el arpegiate. Pana acum ea si-a semnalat doar prezenta printr-o scurta interventie in masura 88.
Acest tip de structurare orchestrala a materialului muzical persista pana la sfarsitul Aufgesang-
ului.

Al treilea segment a Aufgesang-ului este o perioada clasica de 8 masuri, divizibila in 2 +
2 + 4. Materialul muzical de baza al acestuia 1l constituie leitmotivul Preis-Motiv (Motivul

sacrificiului). Exemplul de mai jos prezinta celula care sta la baza acestui leitmotiv:
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Acest leitmotiv face parte din categoria acelora care reapar transpuse in cele mai multe

tonalitati pe parcursul operei. Dezvoltarea acestui motiv de baza in cadrul perioadei se face prin

procedeul variatiei si al secventarii.

Variatia motivului se prezinta astfel:

11

[T

In cadrul variatiei tonalitatea ramane constantd, modificindu-se in schimb linia

melodica, precum si continutul armonic al motivului:

(m,ﬂod._)
ol g O gy =L
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O trasaturd comund a celor doud aspecte ale celulei de baza este insa convergenta lor
spre dominanta tonalitatii.

Procedeul secventdrii unificd motivul de la bazd cu variatia lui, realizdnd astfel un
intreg. Descrie o directie ascendentd, revenind mai intai la un interval de secunda mica apoi la
cvarta perfecta, respectiv odatd in tonalitatea si b minor, apoi in Re b major. Tonalitatea initiala
a leitmotivului fiind La b major, secventarea reia deci motivul in tonalitatea relativa a

subdominantei, i in insasi tonalitatea subdominantei. A doua secventare nu mai readuce si
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variatia, multumindu-se doar cu repetarea motivului de baza (vezi masurile 104-105) urmand
ca ultima aparitie a motivului in cadrul Aufgesang-ului sa readuca doar ritmul acestuia, melodia
repetand insistent sunetul fa. Ultimele doud masuri ale perioadei (mas. 106-107) aduc o

rezolvare melodica a acestor repetari si totodata amplificari prin repetare:
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Incheierea leitmotivului se suprapune cu inceputul primului Nachstollen.® Din extrasul

bt

de pian aceasta suprapunere nu reiese.

Evolutia tonalitatilor pe parcursul Aufgesang-ului descrie un semicerc perfect:

Lab 1 Lab

Aib Kb

Reb

Nachstollen 1

Primul Nachstollen - Motiv des Trostes (Leitmotivul consolarii), structural este o
perioada clasica de 8 masuri, divizibila in 4 + 4 *

Confruntarea armonicd, respectiv tonald (pol - antipol) se manifestd in mod
demonstrativ in Motiv des Trostes. Din La b major (tonalitatea de pornire) fraza antecedenta
cadenteaza in Re major, urmand ca in finalul frazei consecvente sa revina tonalitatea La b

major. Intercalarea tonalitatilor deschise la culoare - Re major (méas. 109-111) si Fa major

3 Insasi leitmotivul Preis-Motiv (m. 100-108.), aici ca si segment component al Aufgesang-ului se constituie ca o
forma-Bar. Vezi 1n acest sens analiza leitmotivului in cadrul analizei aspectelor specifice ale microstructurilor
operei.

* Acest prim Nachstollen poate fi considerat ca fiind sectiunea principali a prezentei forme Gegenbar. Inceputul
Nachstollen-ului coincide cu punctul de simetrie al intregii forme de 37 de maésuri. Gandind din aceasta
perspectiva, rolul introducerii propriu-zise si al Aufgesang-ului este acela de a pregati aparitia Nachstollen-ului.
Repetarile motivice insistente intre masurile 100 si 106 din Aufgesang intaresc afirmatia de mai sus, ele creand
astfel senzatia evolutiei spre ceva, spre un anumit subiect, sau de ce nu, spre o noud idee muzicala.
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(mds. 111-113) - vezi in paralel si segmentul Nachstollen 2 - aduc parcd o unda de lumind in
acel cadru de umbra pe care-l creeaza tonalitatea La b major.

Orchestral, prin evidentierea melodica a violelor, (sustinute de corzile grave si
acompaniate de valurile de arpegii ale harpei), si prin renuntarea in totalitate la partida viorilor,

transcede o atmosfera de melancolie.

Largirea

Largirea o constituie un motiv descendent de 3 masuri. (Incheierea primului
Nachstollen se suprapune cu inceputul largirii). Ea face parte din categoria acelor constructii
melodice care circumscriu octava. Acest motiv concluziv al Elsei primeste o nuantd exoticad in

combinatie cu arpegiul descendent al cornului englez:
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In linia melodicda descendenta a Elsei se remarcd totodatd o fragmentare ritmica

proportionald, cu alte cuvinte un diminuendo ritmic:

3 2 4 6§5015

Acestor linii descendente, directiei de actiune a fortei gravitationale, i se opun arpegiile

ascendente ale harpei, ca forta de opozitie:
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Asemanator cu introducerea, largirea primului Nachstollen este caracterizatd prin

uniformitate tonala.
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Nachstollen 2

Al doilea Nachstollen, o perioada clasica de 8 masuri, reia leitmotivul Motiv des Trostes
intr-o manierd orchestrala amplificatd, caruia 1i este atasat si corul de barbati. Prima fraza,
intonatd de corul de barbati reprezinta o variatie a leitmotivului Unschulds-Motiv. Cu toate ca
profilurile celor doua leitmotive se aseaméana foarte mult, consideram ca intre masurile 118-121

ale scenei a 2-a din actul I se suprapun doud leitmotive. Liniile melodice in comparatie se

prezinta astfel:

%Unschulds-Motiv" - fraza antecedenté:

1.2. (9.-12.)
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Cu exceptia masurilor 118-119 unde Wagner realizeaza o bitonalitate enarmonica,
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rezolvarea tonala a Nachstollen-ului 2 este identicd cu Nachstollen 1.

Astfel, al doilea Nachstollen este o repetare amplificatd pe plan orchestral a primului
Nachstollen. Arhitectonica de ansamblu a acestui Gegenbarform este foarte echilibratd, ea fiind
structuratd pe baza legilor simetriei. Astfel, sectiunea totalizand 37 de madsuri, punctul de
simetrie (18,5) se suprapune cu inceputul primului Nachstollen. De asemenea, cele doud

Nachstollen-uri poseda marimi identice.
175



1.3 12 (m. 174-245)

In sectiunea cuprinsd intre masurile 174 - 245 din scena a 2-a a actului I, profilul
formei-Bar reiese nu numai din continutul muzical al sectiunii, dar si din cadrul scenic propriu-
zis, s1 implicit din text.

Astfel, primul si al doilea Stollen sunt rezervati actional regelui, care inainte de a
permite lansarea strigdtului de apel pentru cineva care prin sabia s§i puterea bratelor lui ar
dovedi nevinovdtia Elsei, mai intdi pune Intrebarea celor doi aflati in contradictie: Friedrich von
Telramund si Elsa von Brabant, daca doresc ei intr-adevar ca dreptatea sa se facd prin lupta.

Textul din primul Stollen este:

Konig:
"Dich frag'ich, Friedrich, Graf von Telramund !
Willst du durch Kampf auf Leben und auf Tod

im Gottesgericht vertreten deine Klage ?"

("Te-ntreb dar, Friedrich,graf de Telramund,
Vrei tu sa ispitim pe Cel-de-Sus

Spre-a hotari prin lupta adevirul ?")°

Textul din al doilea Stollen:
Konig:
"Und dich nun frag'ich, Elsa von Brabant !
Willst du, das hier auf Leben und auf Tod

im Gottesgericht ein Kdmpe fiir dich streite ?"

("Si tu acuma, Elsa de Brabant !
Vrei tu aci pe viata si pe moarte

Un cavaler sd lupte pentru tine ?")

5 Wagner, R., Lohengrin, libret, in: op. cit., p.199-200.
In libretul tradus numele lui Friedrich apare sub forma de Frideric. Nu l-am preluat ca atare, deoarece nu
suntem de acord cu modificarea numelui, el prin esenta si sonoritatea lui avand un etos aparte.
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In masurile de tranzitie spre Abgesang pe scend se produce o mica invalmaseala.

Agitatia este exprimata verbal prin urmatoarele fraze:

Konig:

"Wen wdhlest du zum Streiter ?"
Friedrich: (hastig)

"Vernehmet jetzt den Namen ihres Buhlen !"”
Die Brabanter:

"Merket auf'!"

(Regele:

"Pe cine-alegi sa lupte ?"
Friedrich:

"Aflati acum cum se numeste amantul "
Brabantii:

"S-auzim ")

In textul Abgesang-ului, pagind liricaA a Elsei, dramaturgic, increderea si caldura
cuvintelor ei dizolva tensiunea provocata de replica vehementa a lui Friedrich:
"(Elsa hat ihre Stellung und schwdrmerische Miene nicht verlassen, Alles blickt mit
Gespanntheit auf sie.)
Des Ritters will ich wahren,
er soll mein Streiter sein !
(ohne sich umzublicken.)
Hort, was dem Gottgesandten
ich biete fiir Gewdhr:-
in meines Vaters Landen
die Krone trage er;
mich gliicklich soll ich preisen,
nimmt er mein Gut dahin,-
will er Gemahl mich heifSen,

geb'ich ihm, was ich bin !"
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Elsa:
(n-a parasit starea §i atitudinea ei visatoare. Toti o privesc cu incordare. Puternic.)
"El este cavalerul si-aparatorul meu !"
(Fara sa priveasca in jurul ei.)
"Trimes din cer, soseasca
Voinicul meu pe drum,
Coroana parinteasca
S-0 poarte el de-acum;
Mai mare bucurie
Eu n-am pe-acest pamdnt
Decit sa-i fiu sotie

Cu tot ce am si sint !")

Péna aici forma textului prezentat se structureaza dupa schema:

A Avar (tranz.) B

Coda reprezinta dramaturgic o apreciere si o concluzie a celor "discutate" pe scend in

versurile anterioare:

Alle Ménner (fiir sich):

"Ein schoner Preis, stiind' er in Gottes Hand !

Wer um ihn stritt’, wohl setzt' er schweres Pfand !"
Konig:

"Im Mittag hoch steht schon die Sonne:

so ist es Zeit, daf3 nun der Ruf ergeh'!"
(Toti barbatii:

"Rasplata e de cel mai mare pret !

Dar unde e acel mare-ndraznet !"
Regele:

"Pe ceruri sus sta soarele-n chindie;
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Porneasca dar strigarea cea dintiie !")

Schema sectiunii de forma-Bar se prezinta in felul urmator:

STOLLEN 1. STOLLEN 2. Tranzitie ABGESANG CODA

13 mlsuri 13 masuri 4 masuri 26 mAsuri 15 mésuri

(La-la-re- (La-la-re- (Fa-fa- (Lab-Fab- (Reb-Dob-

Fa-la-re) Fa-la-Re) mib-Lab) Re-fa#- mib-Solb~-
Solb-Dob- mib-Solb-
lab-Mib- lab-la-re)
Lab)

(174-186.) (187-200.) (200-204.) (204-230.) (230-245.)

TOTAL : 71 mAsuri

Stollen 1

Primul Stollen debuteaza cu leitmotivul nr. 9 Gotteskampf-Motiv (Lupta zeilor) aceasta
fiind prima aparitie a motivului pe parcursul operei. El face parte din categoria acelor
leitmotive care apar frecvent transpuse in alte tonalitati de-a lungul intregului discurs muzical.
Este un motiv tip semnal, intonat de tromboni §i tuba bas. Tonal este bazat pe relatia de
omonima dintre douad tonalitati, fiind sectionat simetric (primele doud masuri concepute in La

major iar ultimele doud masuri in /a minor):
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Leitmotivul este la rAndul lui "introdus" de un alt motiv ce revine frecvent in discursul
de ansamblu (nementionat nsa in tabelul de motive publicate de Edition Breitkopf & Hdrtel). 11
clasificam ca fiind leitmotiv complementar, posibil pentru intregirea seriei leitmotivelor, si-1
denumim Schwert-Motiv (Motivul sabiei).’ In acest context muzical Schwert-Motiv apare

directionat ascendent si se intinde pe un interval de nona mica.

% Sabia in conceptia lui Richard Wagner este simbolul dreptitii. Leitmotivul de fati prezinti o aparitie foarte

numeroasa, intervine de 82 de ori si este prin excelenta diatonic. Exista scene ale operei in care Wagner il foloseste
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Cuprinzand 1n total 13 masuri, primul Stollen se sectioneaza in doud segmente: un
segment de introducere ce contine leitmotivul tip semnal prezentat anterior (4 masuri), si
recitativo-ul melodic al regelui, o linie continud, Intrerupta de o singurd pauzd de respiratie
situatd dupa fraza de adresare a regelui: "Dich frag'ich, Friedrich, Graf von Telramund !". In
aceastd continuitate existd un punct culminant, cétre care converg primele sunete si din care
parcd reies urmatoarele. Aceastd culminatie este sectiunea de aur pozitiva (+S.A.) a Stollen-
ului, ce se suprapune cu cuvantul "Gottes(gericht)”. Melodic, acest sunet Mi (punctul
culminant), este cea mai Tnaltd notd a segmentului de forma.

De asemenea, in acest loc se afla si punctul culminant dinamic. Dupa ce in masura 177
fraza de adresare a regelui debuteazd in fortissimo, masura imediat urmatoare reduce
intensitatea la subito piano ce raméane apoi constant, intensificindu-se doar pe ultimii 2 timpi de
dinaintea punctului culminant, prin reluarea incipitului din Unschulds-Motiv de catre suflatorii
de alama (Tr., Ps. si Btb.). Dupa punctul culminant, in aceeasi masurd (182) dinamica
descreste treptat pana la piano, modificandu-se din nou brusc in finalul Stollen-ului prin "Da"-
ul pronuntat de Friedrich. Wagner subliniaza prin marcato nu punctul culminant in sine, ci nota

anterioara acestuia, Dol nota situatd pe timpul 4 (!) al masurii.

I. 2. (177.-186.)
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Cu exceptia masurilor 181-182 unde este parca sugerat leitmotivul Unschulds-Motiv,

orchestra isi asuma doar simplul rol de sustinator armonic al partidei vocale.

din abundentd, si scene in care nu-l intdlnim deloc. Lipseste astfel din preludiul operei (ce constituie esenta
muzicald si ideatica a intregii lucrdri), din introducerea precum si din scenele 1 si 2 ale actului III. Dealtfel,
caracterul acestor scene nici nu presupune prezenta Schwert-Motiv-ului.
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Stollen 2

Al doilea Stollen, cuprins intre masurile 187-200, ca si continut muzical §i structura
arhitectonica este in foarte mare masura asemanator cu primul Stollen. Astfel, cele 13 masuri

ale lui se divid dupa aceleasi linii directoare ca si Stollen 1.

Stollen 1. Stollen 2. (tranzitie) | Abgesang Coda

(174-186.) (187-200.) (200-204.) (204-230.) (230-245.)

Prezentam in continuare deosebirile dintre cele doud sectiuni Stollen. Prima deosebire
constd in directia, aici descendentd a Schwert-Motiv-ului; intervalul pe care se pliaza (aici
octava perfectd), in primul Stollen a fost nona mica; modul, in primul caz major, iar in al doilea

caz minor natural cu treapta a [I-a alterata coborator (sib).
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De asemenea, fraza de adresare a regelui catre Elsa, din Stollen 2 constituie o variatie a

frazei de adresare a regelui catre Friedrich, din Stollen 1. Cele 2 structuri melodice se prezintd
astfel:
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Finalizarea recitativo-ului melodic al regelui prezinta de asemenea deosebiri de natura
armonica:
Stollen 1 (masurile de incheiere):
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Stollen 2 (masurile de incheiere):
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In timp ce in primul caz incheierea Stollen-ului se realizeaza printr-o semicadenta,
mersul armonic 5-6/3-4 ramanand deschis, al doilea Stollen se finalizeaza cu o cadenta plagala.
Existd si modificari de natura tonala. Primul Stollen se incheie in re minor, al doilea in Fa
major. Este de altfel singura modificare in structura tonald a celor doud segmente de forma
(vezi In acest sens succesiunea tonalitdtilor prezentatd in cadrul schemei de la inceputul
analizei).

Rezolvarea orchestrala a sectiunii precum si recitativo-ul melodic al regelui este preluat

ad literam din primul Stollen.
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Tranzitia

Imaginea muzicala a tranzitiei de 4 masuri spre Abgesang, pe plan dramaturgic este o
rezultantd a interventiei vehemente, nervoase a lui Friedrich. Muzical, acest lucru reiese atit din
suportul sonor de tremolo acordat situatiei, cat si dintr-o sesizabila fragmentare ritmica a frazei

lui Friedrich fata de cea anterioara a regelui:
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Modulatiile sunt de asemenea condensate, pe parcursul a 4 masuri schimbandu-se 4
tonalitati: Fa major - fa minor - mi b minor - La b major. Astfel, profilul succesiunii tonale pe
scara cvintelor cunoaste o semnificativa "coborare" fata de finalul celui de-al doilea Stollen si

in general fatd de zona medie a scarii unde evolueaza tonalitatile celor doud Stollen-uri.

Fa

Aceasta pozitie tonala joasa se pastreaza si in continuare n cadrul Abgesang-ului.

Abgesang

Abgesang-ul aduce un contrast fata de Stollen-uri in primul rand prin melodicitatea lui,
avand caracterul unui moment liric (tip arie).

Este format din 26 de masuri (exact dublul fiecarui
Stollen !), dintre care prima fraza este preluatd din forma de Gegenbar prezentata anterior. In

cadrul formei anterioare aceasta fraza a constituit materialul sonor al Nachstollen-ului 2 (vezi
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masurile 118-121 din scena a 2-a, actul I). Este leitmotivul nr. 8 - Motiv des Trostes (Motivul
consolarii). Are o semnificatie dramaturgica faptul ca el intervine dupa atacul lui Friedrich. In
mod asemanator formei anterioare, leitmotivul este intonat de sufldtorii de lemn si harpa,
renuntand insa la pizzicato-ul corzilor si la partida vocald. Tonalitatile sunt de asemenea
aceleasi.

In continuarea acestei fraze antecedente a primei perioade a Abgesang-ului, fraza
consecventa reprezinta deja o variatie si In acelasi timp scordaturd la secundad mica ascendenta a
frazei consecvente din Nachstollen 2 (din forma Gegenbar anterior analizatd - vezi masurile

121-125 in comparatie cu masurile 207- 211 din scena a 2-a a actului I).
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*) Inceputul motivului din partida orchestrala apare substituit enarmonic in extrasul de

pian.
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In continuare (mas. 211-230) Abgesang-ul se sectioneaza melodic in functie de
structurarea textului poetic, in fraze de cate 4 masuri. Intre primele doua fraze exista o stransa

legatura morfologico-structurala, astfel:
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Frazele care se succed celor de mai sus urmaresc principii de structurare melodica
diferite de acestea:
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Structurarea materialului muzical pe partidele acompaniamentului orchestral al frazelor
componente dovedesc aceeasi impartire de 2 + 1 + 1 + 1, ceea ce nu reiese insa cu claritate din

extrasul de pian.

Astfel, acompaniamentul primelor doud fraze inrudite se realizeaza prin secventarea

urmatorului motiv ritmico-melodic:

1.2.(240-244)
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Suportul celei de a treia fraze aduce unele modificari motivului de mai sus:
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A patra fraza este sustinutd de un tremolo al corzilor si o pedala a suflatorilor de lemn,

in final (in a 5-a frazd) ramanand doar pedala:
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Cu exceptia primelor 4 masuri in care pe plan armonic se face un salt imens de 10
cvinte de la tonalitatea (La b major) - Fa b major - la - Re major - (fa # minor), restul frazelor
se deruleaza in zona grava a tonalitatilor cu bemoli: Sol b major - Do b major - la b minor - Mi

b major -La b major, prevaland tonalitatile majore fata de cele minore in raport de 24/2 masuri.

Coda

In sectiunea Coda, formata din 15 masuri, coloristic, In mare parte se preia aceasta zona
joasa de desfasurare tonald, urmand ca in ultimele 4 masuri revenirea in zona medie, prin
utilizarea tonalitatilor /a minor si re minor sa stabileasca un echilibru armonic, contrabalansand
primele 4 masuri ale Abgesang-ului. Ordinea de succesiune a tonalitdtilor in coda este
urmatoarea: Re b major - Do b major - mi b minor - Sol b major - mi b minor -Sol b major - la
b minor - la minor - re minor.

Comparativ cu Abgesang-ul 1n aceasta sectiune de forma prevaleaza tonalitatile minore
in raport de 9,5 / 5,5 masuri fatad de cele majore, la fel ca si in sectiunea Stollen 1, unde
tonalitatile minore predomina in proportie de 9 / 4 masuri. In sectiunea Stollen 2 insa, intre cele
doud moduri major si minor existd un echilibru perfect de 6,5 / 6,5 masuri. Tranzitia prezinta de

asemenea echilibru modal 1n proportie de 2 / 2 masuri (major / minor).
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Ca forma, sectiunea coda se Tmparte in trei segmente: 4 + 4 + 7 masuri. In prima fraza

violoncelul intoneaza o concluzie melodica a celor expuse pana acum:
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Fraza urmatoare situeaza in prim plan corul barbatesc, ale carui partide sunt subliniate si

dinamic, prin piano fatd de pianissimo-ul pedalei si tremolo-ului ce asigura suportul armonic.

In cadrul sectionarii 1 + 1 + 2 al frazei, coda stabileste o legaturd melodica si ritmica cu

materialul muzical al Abgesang-ului:
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Celor de mai sus li se adaugd o concluzie, linie melodica acordatd regelui. In mod

demonstrativ Wagner la cuvantul "hoch" atinge cel mai inalt sunet din cadrul perioadei:
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Dramaturgic-muzical, apusul soarelui este reprezentat in cadrul frazei antecedente prin

mersul armonic descendent al acompaniamentului:
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14 12.(245)-13.(29)

Urmatoarea strofa poetico-muzicala construitd dupa principiile formei-Bar 1l reprezinta
fragmentul cuprins Intre masura 245 din scena a 2-a a actului I si masura 29 din scena a 3-a a

aceluiasi act. Schema formei generale a sectiunii:

STOLLEN 1. tranzitie STOLLEN 2. l&rgire ABGESANG
40 masuri 2 misuri 53 mAsuri 5 mAsuri 84 mAsuri
(re-Fa-Do- | (do-Fa-) (Fa=-Do- (La-) (La-Mi-La-
re-Fa-re- mib-Solb- Mi-La-si-
fa-mi-mib- mib-lab- Re-Fa#-La-
sib-fa- Fab-mib- Fa-re-Lab~-
sib~Lab- lab-Fab- Fa-Mi-La-
sib-Reb- lab-Lab- Mi-fa#-
fa) lab-Dob- do#-si-La)
lab-mib-
Dob)
(245-285.) (285-286.) (287-339.) (340-344.) (343-
1.3.(29)

Actiunea scenica in cadrul acestei sectiuni-Bar se constituie astfel:

Stollen 1 cuprinde primul apel al purtatorului de cuvant al regelui, dupa cineva care sa
apere prin lupta nevinovatia Elsei, precum si pregatirea si urmarile acestui apel. Aceste urmari
sunt: un moment de asteptare incordata, interventia triumfatoare a Iui Friedrich, si rugdmintea
Elsei adresata regelui, pentru o noua strigare.

Tranzitia reprezinta porunca regelui pentru a lansa un nou apel.

Stollen 2 aduce cu sine a doua strigare, pregatirile, si o parte din urmdrile acesteia: un
nou moment tensionant de asteptare, urmat de rugdciunea Elsei adresatd de aceastd datd
divinitatii, pentru a se implini in plan real cele ce i s-au aratat in vis.
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Largirea cuprinde ultima fraza a acestei rugaciuni.
Abgesang-ul constituie insdgi implinirea in realitate a visului Elsei, ivirea la orizont si

apropierea lui Lohengrin.

Stollen 1 §i Stollen 2

Cele 40 de masuri componente ale primului Stollen se subimpartin 5+5+9+ 11+ 8
+ 6 masuri. Segmentele sunt total inegale intre ele. Inceputurile si sfarsiturile frazelor
componente se suprapun, astfel suma cifrelor de mai sus depaseste numarul total de masuri
componente al primului Stollen. Fragmentul debuteaza in re minor, primul segment avand un
caracter preponderent ritmic, bazat pe inlantuirea formulei de dactil format din optime, pauza

de saisprezecime si saisprezecime, fiind cantat de corzile grave (v-la, v-cel, c-bas):
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Citatul de mai sus reda muzical mersul cadentat al Heerrufer-ului si al celor patru
trambitasi de pe scend. Melodic, ea se compune din urmatoarele tetratonuri si tetracorduri,

precum si un triton - inlantuite:
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Cele 4 masuri cunosc o amplificare dinamica de la piano la forte. Acest segment ritmic
isi are corespondentul direct in Stollen 2. Comparativ cu tonalitatea »e minor a frazei din Stollen
1, In Stollen 2 el apare in Fa major, fiind supus si unei diminuari ritmice, procedeu motivat de

amplificarea starii de tensiune:
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Structurarea materialului melodic suferd de asemenea mici variatii, modificandu-se

distanta dintre sunetele componente ale tetratonurilor si tritonului, astfel:
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Urmatorul segment de 5 masuri constituie semnalul in sine al celor 4 trompete de pe
scend (!), semnal ce reprezintd o variatie a leitmotivului  Gotteskampf-Motiv. Structura
melodicd a motivului are la bazd arpegiul de tonica al tonalititii Do major. Motivul este
modulant, in Stollen I cadentand in tonalitatea re minor, iar in Stollen 2 in mi b minor. Cele 2

ipostaze ale motivului:
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Ca rezultat al modulatiei in scordaturd a celor doud fraze, perioadele muzicale
urmdtoare - ce reprezintd strigdtul lansat de Heerrufer - apar de asemenea in raport de
scordaturd la semiton ascendent una fata de cealaltd. In ambele cazuri perioada este monodica,

pur vocala, nefiind sustinutd de acompaniament orchestral. Ea se imparte morfologic in 5+ 2 +
2.
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Esenta melodica a celor 2 perioade este formata din tetratonuri:
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RAZA ANTECEDENTA FRAZA CONSECVENTA

In primul Stollen sfarsitul strigatului este subliniat dramaturgic de doua acorduri ale
trombonilor si tubei bas. In al doilea Stollen, nota finala a strigatului este prelungitd sub forma

unui ecou, mai intai de trompeta, apoi dupa o pauza cu coroana, de corn:
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Cele doud momente de asteptare incordatdi ce urmeaza strigitelor de apel cunosc
rezolvari diferite. Astfel, in primul Stollen el are un caracter acordic. Pe parcursul celor 8

masuri ale perioadei se realizeaza doud scordaturi tonale la semitonuri coboratoare.
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Perioada corespunzitoare acesteia din al doilea Stollen, tonal se divide in doua. Fraza
antecedentd ramane stabila pe dominanta tonalitatii mi b minor, intonand doar fundamentala

acesteia, In timp ce fraza consecventd, in cele 4 masuri ale ei circumscrie o cadenta autentica:
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In timp ce acordurile frazei antecedente din Stollen I sunt cantate de corzile grave (v-la,
v-cel, c-bas), masurile corespondente acestora din Stollen 2 contin un singur sunet de timpan
(sib) repetat ritmic.

Acest moment de asteptare incordata este amplificat tensional prin perioada muzicala
care-1 urmeaza. In Stollen I fraza antecedentd a perioadei aduce o interventie triumfatoare a lui
Friedrich, in fraza consecventa intervine pe langa el si corul.

Perioada corespondentd acesteia din Stollen 2 reia numai partida orchestrala a acestui

fragment, in transpozitie la secundd mare descendentd. Comparativ cu rezolvarea orchestrala
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din Stollen 1, unde un solo de clarinet bas era sustinut doar de partida corzilor grave, in Stollen
2 solo-ul de clarinet bas este dublat de clarinet §i intarit sonor prin acorduri intonate de
tromboni si tuba bas. De asemenea, fondului de tremolo al corzilor grave li se ataseaza si viorile
prime. Motivul intonat reprezinta leitmotivul Motiv unruh Erwartung (Nelinistea asteptarii). In
cadrul iIntregii opere, motivul cunoaste doar aceste doud aparitii. Tonal, in cadrul prezentei
forme-Bar ele ating cele mai joase puncte pe scara cvintelor (Fa b major).

Morfologic, ambele aparitii ale motivului se structureaza dupa modelul 2 + 2 + 4.
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Segmentul muzical urmator, in ambele Stollen-uri reda rugamintea disperata a Elsei. In
Stollen I aceasta rugadminte se adreseaza regelui, pentru a ingadui si o a doua strigare. In Stollen
2 rugamintea se transforma in rugiciune. De aceasta data se adreseaza divinitatii, transcende

intr-o altd dimensiune. ’

7 Urmirind discursurile muzicale de pana acum ale Elsei ne-a surprins aparitia si vocea ei naivi, copiliroasa. In

rugiciunea adresata divinitatii, aceastd voce, precum si intreaga fiintd a ei se metamorfozeaza parca, apare in toata
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In Stollen 1 cele 6 masuri ale perioadei au o structurare motivicd, sacadatd pe masuri,
dupa modelul 1 + 1 + 1 + 1 + 2. Motivul muzical care sta la baza perioadei este Motiv der
Bitte. Cele cateva note constitutive ale liniei melodice a motivului prezintd un profil descendent
cromatic. Intonat de oboi si sustinut de acordurile suflatorilor de lemn, el este secondat de linia
melodica a Elsei, la o distanta de doime, ea preluand de fiecare datd nota finala a motivului
intonat de oboi. Exceptie de la acest procedeu fac doar ultimele doud masuri, unde Elsa preia

nota de Inceput a motivului intonat de oboi.

3=

Sectiunea corespondenta acesteia din Stollen 2, pe planul formei se imparte in trei
perioade de cate 8 masuri fiecare. Distributia partidelor vocale ofera fragmentului un echilibru
deosebit. Astfel, prima perioada este dominatd de linia melodica a Elsei (melodie dublatd de
cornul englez si sustinuta de un tremolo al corzilor (v-ra 1,2; v-1a). In a doua perioada muzicala
acestei linii melodice principale i se ataseaza vocile de cor feminine. Alaturi de tremolo-ul
continuu al corzilor, melodia intonatd de Elsa este dublatd de oboi. A treia perioadad reia
structura orchestrald a primei perioade. Linia melodica a Elsei este de aceasta datd dublata de
flaut, clarinet si viorile prime, sonoritatea de ansamblu fiind completatd de clarinet bas, fagot si
instrumentele cu coarde.

Ordinea tonalitatilor in cadrul acestei perioade este:

maturitatea si plindtatea ei feminina.
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lab - Fab - lab - Lab - lab - Dob - lab - mib - Dob - La.

Scordatura tonalad realizatd in extremitatile fragmentului (/ab —La) are o motivatie
dramaturgica bine determinata. Predomina tonalitatea /a b minor - etosul ei reprezentand-o pe
Elsa. Urmarea finala a acestei permanente alternante a tonalitatii /a b minor cu o alta tonalitate
(vizibila dorinta de evadare din carurile /la b minor-ului) este La major-ul (culoarea tonala care-
| reprezinta pe Lohengrin).

Sunetele componente ale liniei melodice a fragmentului se desfasoard in jurul unui
centru de gravitatie, sunetul Mib. Din totalul de 50 de sunete ale liniei melodice a fragmentului,
sunetul Mib inregistreaza 21 de aparitii.

T.2.(320.-343)
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Tranzitia dintre cele doud sectiuni de Stollen (masurile 285-286) este un pasaj
semicromatic ascendent al viorilor, sustinut armonic de partida sufldtorilor de lemn si tremolo-

ul corzilor grave:

In ambele Stollen-uri, predominante sunt tonalititile minore, in timp ce in Abgesang
prevaleaza tonalitdtile majore. In cele doua Stollen-uri tonalitatile se desfdsoara in cea mai mare
parte In zona inferioara a scérii cvintelor, de la primul Stollen la al doilea realizdndu-se o
coborare de nivel In ansamblul tonalitatilor. In opozitie cu acestea, in Abgesang tonalititile
utilizate se desfasoara in cea mai mare parte in zona tonalitatilor cu diezi, predominanta intre

acestea fiind tonalitatea La major.

Abgesang

Abgesang-ul se intinde pe parcursul a 84 de masuri, Incepand din masura 343 a scenei a
2-a din actul I si pand in masura 29 din scena a 3-a a aceluiasi act. Este Tmplinirea visului Elsei,
aparitia si treptata apropiere a lui Lohengrin, si in acelasi timp entuziasmul inflicarat al
multimii in fata semnului divin.

Sectiunea debuteaza cu leitmotivul Lohengrin-Motiv, urmand ca in segmentul Av4
(inceputul scenei a 3-a) motivul sa revind, de aceastd datd in fortissimo, comparativ cu
pianissimo-ul motivului din introducerea Abgesang-ului.

Sintetizam 1n cele ce urmeaza segmentele componente ale 4bsegang-ului sub forma
unui tabel. In tabel apare structura formei, graficul tonal, si in partea inferioard acele motive
care stau la baza segmentelor de forma. Aceste motive sunt dezvoltate pe parcurs fie prin

repetare, fie prin secventare.
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1.5 L3.(m.118-153)

Fragmentul urmator este o forma-Bar de dimensiuni mult mai reduse decét cea anterior
prezentatd. Fiind cuprinsd intre masurile 118-153 ale scenei a 3-a din actul I, ea totalizeaza 36

de masuri. Schema generald a formei se prezinta astfel:

STOLLEN 1. largire STOLLEN 2. ABGESANG

7,5 madsuri 4,5 mdsuri 7,5 madsuri 16,5 médsuri

(lab-Dob-lab- | (Lab-mib-1la) (la-Do-la-La) (La-Mi-do#-
Lab) Re-fa#-La-Mi-

La-si-La-Mi-

La)
1

|| (118-124,5.) | (124,5-129.) (130-136,5.) (136,5-151.)

TOTAL : 36 mésuri

Stollen 1 si Stollen 2

Cele doua Stollen-uri ale strofei sunt de dimensiuni absolut identice. In ambele cazuri
este prezentat leitmotivul Frageverbot-Motiv (Motivul intrebarii interzise). Materialul muzical,
precum si textul poetic este deci acelasi, 1n al doilea Stollen insa leitmotivul apare in scordatura
tonald la un semiton ascendent. Astfel, succesiunea tonalitatilor lab-Dob-lab-Lab din Stollen 1,
in Stollen 2 se transforma in /a-Do-la-La. Remarcam in ambele cazuri finalizarea leitmotivului
in omonima majora a tonalitatii de Inceput a acestuia. A doua aparitie a motivului modifica de
asemenea orchestratia. Pe langa suflatorii de lemn, care au sprijinit armonic motivul in Stollen
1, intre masurile 130-136,5 intervine si partida corzilor. In fraza antecedentd a segmentului
Stollen 2, in cadrul fiecdrei armonii, Wagner modificd repartitia sunetelor pe instrumente.

Global, armonia ramane insa aceeasi.
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Linia melodica a celor doua segmente de forma este cantatd de Lohengrin. In frazele

antecedente orchestra oferd doar sprijin armonic (si bineinteles o nuantd coloristica specifica)

melodiei, 1n frazele consecvente 1nsa linia melodica este dublata de flaut si oboi.

Structural, ambele segmente de forma reprezintd cate o perioadda muzicald in sensul

clasic al termenului. Impartirea perioadei este realizatd pe baza contrastului totalizarii 2 + 2 + 4:
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Citatele de mai sus au liniile melodice axate pe sunetele mib si lab, respectiv mi si la.

Largirea dintre Stollen 1 si Stollen 2 adopta ca principiu de constructie melodica acelasi

procedeu:
1 .1-(415 ~429) ﬂmep.i N Y
ELS i P -
i i \}rmu ‘vm{" : \‘11 I{ﬁT: 7 ¢
o™ ) L L 1 W A E —[L I‘{ 11’1 3 _{hJ y
D i1 ’ . ) | - A% § A% i J L } ‘.-I/]K‘_’l > I < { !

Nie » H‘GT‘MI'*J;E % kommen| El- sal Hast-du mich woh| vernom men?

Cele 4 masuri ale largirii totalizeaza o frazd muzicald. Evolutia tonald realizeaza o
scordatura la secundd micad ascendentd, si in acelasi timp o opozitie modald major - minora:

Lab - mib - la.

Abgesang

Abgesang-ul, ca extensie totalizeazd dublul unui Stollen. Tonalitatea lui principala este
La major. Din totalul de 16,5 masuri, in 10 sunt in La major. In cadrul acestui segment de
forma Wagner nu realizeaza modulatii indepartate.

Segmentul se divide simetric in doua perioade a cate 8 masuri. Intre liniile melodice ale
celor doua perioade existd o stransd inrudire morfologica, astfel:

I.%. (4t 4538.)
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Centrele de gravitatie raman in continuare sunetele Mi si La. In primele 3 fraze
compozitorul concepe acompaniamentul orchestral doar cu suflatorii de lemn. Abia in ultima

fraza intervine in discursul muzical si partida instrumentelor cu coarde, si in final cornul. Linia
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melodicd interpretatd de Elsa este prezentd in stare latentd si in acompaniamentul orchestral.

Sunetele ei pot fi decodificate printre elementele acordurilor ce o sustin.

1.6 L 3. (m. 435 - 460)

Una dintre cele mai scurte perioade poetico-muzicale construite dupa principiile formei-

Bar 1l constituie fragmentul cuprins intre masurile 435- 460 ale scenei a 3-a din actul I al

operei, leitmotivul nr. 16 - Jubelweise.

Schema generalad de forma a acestui fragment este:

STOLLEN STOLLEN ABGESANG Lirgire “
4 madsuri 4 masuri 9 masuri 8 masuri
(Re-Sib-do- (sib-fa-Sib- (Sib-sol-Re- (do-Sib-fa-
8ib) sol) sol-8ib) Sib)

(435-439.,) (439-443.) (443-452.) (453-460.)

TOTAL : 26 midsuri

Stollen 1 §i Stollen 2

Cele doua Stollen-uri, au fiecare extensia unei fraze clasice de 4 masuri. Privite unitar

ele sunt de fapt - fraza antecedenta si fraza consecventa a unei perioade muzicale. Ambele sunt

fraze deschise, fianlizandu-se pe dominantd (vezi analiza lor armonicd), si in acelasi timp

modulatorice. In Stollen I tonalitdtile extreme (Re major - Si b major) se gasesc in relatie de

tertd mare, iar In Stollen 2 ele sunt in inrudire de relativa (Si b major - sol minor), relatie de

tertd mica.
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Abgesang

Perioada de 9 masuri ce constituie 4bgesang-ul se subimparte dupa modelul 2 +2 + 5.

Fraza antecedenta adopta ca procedeu de dezvoltare motivica secventarea, creand astfel doua

motive inraportde o si ov .

1.2 (402, — M) o >y
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Armonizarea frazei se rezuma doar la acordul treptei a V-a cu septima, a tonalitatii Si b

major i la rasturndrile acestuia.

Linia melodica intonata de Elsa este dublata de flaut si oboi in motivul o , iar in motivul

av de flaut si clarinet. In fraza consecventd aceste trei instrumente (flaut, oboi, clarinet)

dubleaza impreuna linia melodica.
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Sectiunea de aur negativd a celor 16 sunete ce compun linia melodica a frazei
consecvente (16 x 0,382 = 6,112) coincide cu grupetul ce urmeaza sunetului fa¢ 2 din masura

450:

T.%. (448~ 462 Y
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In mod interesant, dacd ludm in considerare unitatea de timp, patrimea, atunci sectiunea
de aur pozitiva este cea care se evidentiazd cu o micd aproximatie in acest moment,
suprapunandu-se pe sunetul so/ din masura a 4-a a frazei.

Se remarca profilul descendent al liniei melodice, si ambitusul ei de decima (!).

Tonalitatile utilizate in cadrul Abgesang-ului descriu in succesiunea lor o evolutie
simetrica:

Sib - sol - Re - sol - Sib

Prezenta tonalitdtii Re major In masurile 449-450 are o semnificatie dramaturgica
aparte. Ea se suprapune cu cuvantul "selig", ce se traduce in limba romand prin cuvantul
"fericit".

Largirea Abgesang-ului, o perioadd de 8 masuri, constd dintr-o serie de figuratii ale
instrumentelor cu coarde, pe sunetele lungi ale liniei melodice vocale, sustinut de suportul
armonic al suflatorilor de lemn. Wagner intercaleaza largirea intre cvart-sextacordul dominantei

din Si b major si rezolvarea acestuia In pozitia tert-cvint:

I.2.(bs2~460")
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1.7 IL 2. (m. 144-194)

Perioada poetico-muzicald cuprinsa intre masurile 138-201 ale scenei a 2-a din actul II,
in cadrul formelor tip-Bar analizate prezinta o constructie aparte.
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Schema ei de forma o prezentdm in tabelul de mai jos:

INTROD. STOLLEN 1. STOLLEN 2. ABGESANG LARGIRE
30 mésuri 8 mis. 8 miés. 10 mids. 8 mis.
(Sol-fa#- (fag-) (fa#-) (fag-do#- (Fa#-si)
Fa#-do#- Fa#)

Do#-fa#-

do#-fa#)

midsurile

(138-167.) |l (168-175.) | (176-183.) (184-193.) | (194-201.

Intreaga perioada poetico-muzicald de 64 de masuri se imparte simetric in doud sectiuni.
Dintre acestea, primul segment de 30 de masuri constituie introducerea formei-Bar propriu-
zise, iar al doilea segment este cel conceput sub forma-Bar. Inceputul segmentului de Stollen 1
reprezintd punctul culminant al celor 64 de masuri.

Introducerea se divide in 6 + 8§ + 8 + 8 masuri. Primele 6 masuri au o functie de
introducere ® a Introducerii. Atat introducerea cét si cele trei perioade urmatoare urmatoare
sunt inrudite in privinta materialului melodic ce le sta la baza. El se contureaza din elemente de

acorduri desfasurate orizontal:

T.2. (W3- 163)
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Aceste acorduri sunt:

- introducere: fa# - VII7

8 In cazul referirilor la primele 6 masuri folosim termenul infroducere cu initiald mica, iar in cadul referirilor la
prima sectiune de 30 de masuri folosim termenul de Introducere cu initiala majuscula.
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- perioada 1: Fa# - 1; do# - VII7

- perioada 2: do# - VII7 - V7 - VII7 - V7

- perioada 3: Do# -1 (fa# - V); fa# VII7 -V - VII7 - V.,

Tonalitétile principale ale Introducerii sunt do # minor si fa # minor. Din totalul de 30
de masuri, 13 sunt in do # minor si 10 sunt in fa # minor. Celelalte tonalitti prezente sunt Sol
major (doar doud masuri de la inceput), Fa # major (4 masuri) si Do # major (1 masurd).
Wagner evidentiaza astfel polaritatea contrastantd major-minord de omonima - vezi ordinea
tonalitatilor: fa # minor - Fa # major - do # minor - Do # major.

Orchestratia fragmentului relevd o pastd sonord continud, intretinutd de un tremolo
constant al instrumentelor cu coarde, precum §i sunete mentinute - tip pedald, sau evolutii pe

elemente de acord de catre instrumentele de suflat din lemn, corni si tuba bas.

Stollen 1 si Stollen 2

Cele 2 segmente - perioade de cate 8 masuri - sunt absolut identice ca material muzical
si ca prezentare orchestrald. Difera la ele doar textul poetic. Culoarea lor tonala este fa # minor
(doar acordul tonicii !) mentinut constant. Fraza antecedentd este vizibil separatd de fraza

consecventa. Prima fraza este concentratd vertical sub forma unor acorduri sacadate - In

fortissimo - al suflatorilor de lemn si de alama, pe suportul unui tremolo de timpan. Fraza a

doua aduce cu sine desfasurarea orizontala (tremolo al viorilor si violelor). Pe langéd contrastul

ce reiese din punerea fatd in fatd a orizontalitdtii si verticalitatii, Wagner realizeazd si un
contrast de dinamica intre cele doud fraze (fraza antecedenta = fortissimo; fraza consecventad =
piano). Intre ele exista totusi o punte de legatura - timpanul - in tremolo-ul caruia cele doud

dinamici alterneaza masura de masura:

T, 2.(168.- f43.)
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Deasupra acestui material contrastant se situeaza linia melodica a Ortrudei, mentinuta in

fortissimo:

STOLLEH 4. (T.2.468.- %)
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Ea face parte din cadrul liniilor melodice care circumscriu octava. Remarcam profilul

descendent al liniilor melodice a ambelor perioade.

Abgesang

Cuprins intre masurile 184-194, dimensiunea lui abia dacd depaseste pe cea a unui
Stollen. Totalizeaza 10,50 masuri, $i continud maniera de orchestratie a frazelor consecvente
din cele doua Stollen-uri, linia melodica a Ortrudei fiind suprapusa pe un fond continuu de
tremolo al corzilor, de aceastd datd insa participand si corzile grave. Pe parcursul celor 2 fraze

(5 + 5,50 masuri) alterneaza aceleasi doud dinamici - piano si fortissimo:

BQ-In;f‘ e .Tm_?l < uiﬂu}flmche:-f;', : dc‘ras gln‘.id:- 1:«1}\\ rnTe,'n»r\;_ 'Ra—-l che sé!

Contrastul 4bgesang-ului fatd de Stollen-uri este realizat in acest caz prin intermediul
tonalitatilor utilizate, ce prezinta inrudire cu Introducerea. Ordinea lor este fa# - do# - Fa#,
acest Fa # major evidentiind din nou polaritatea major-minord de omonima, nu numai in cadrul

Abgesang-ului, dar si raportat la cele doua Stollen-uri (fa# minor).

Largirea
Orchestral, largirea se bazeaza pe acelasi dualism ca si sectiunile de Stollen. Astfel, din

cele 8 masuri componente ale ei, in primele patru, paleta instrumentala se deschide larg,
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cuprinzand partidele suflatorilor de lemn si de alama, instrumente cu coarde, precum si timpan,
iar in cele 4 masuri consecvente orchestratia se subtiazd la tremolo-ul cordarilor ce sustin

cuvintele Elsei:

I.2.(/8 -204.)
ELSA ] — Lo
1 1 1
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Intre cele doud fraze exista si contrastul dinamic (fortissimo - piano), si de asemenea un

contrast tonal (fraza antecedenta = Fa # major; fraza consecventa = si minor).

1.8 IIL 2. (29-82)

Ultima perioadd poetico-muzicald conceputd sub forma-Bar pe care o prezentdm 1in

acest cadru il reprezinta fragmentul cuprins intre masurile 29-82 din scena a 2-a a actului I1I).

Schema de forma a acestui fragment:

STOLLEN 1. STOLLEN 2 .’ Tranzitie ABGESANG

13 masuri 14,5 masuri 2 mdsuri 24,5 masuri

(Mi-do#-Mi- (Mi-do#-Mi- (Mi-La) (La-Re-Fa-La-

La-la-Fa-Mi- Si-Mi-La-fa#- Fa-Re-Do-Mi-

Si-Mi) Mi) La-Mi-la-Do-
La-Sol#)

miAsurile

(29.-41.) (42.-55,50.) (56.-57.) (58.-82.)

TOTAL: 53,50 médsuri
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Stollen 1 §i Stollen 2

Raportul de forma dintre cele doud Stollen-uri, de dimensiuni aproximativ egale, se
contureaza ca A si Av , raport ce rezultd pe de o parte din profilul melodic, iar pe de alta parte
din succesivitatea tonald (vezi ordinea tonalitatilor in Stollen 2 fatd de Stollen I). Ambele
segmente sunt structurate ca perioade tripodice. Perioada clasicd de 8 masuri este largitd prin
aditie frazica. Cele 3/3 fraze - antecedentd, mediana si consecventa - ale perioadelor Stollen 1 si
Stollen 2, sunt in raporturi de: imitatie (frazele antecedente), variatie (frazele mediene), si
deosebire totald (frazele consecvente). Aceastd afirmatie reiese cu claritate in primul rand din

linia melodica a celor douad sectiuni de forma, lirica de dragoste a Elsei si a lui Lohengrin.

A o en gRIN
verleikt, Ver
o L 11 it }Y ;f |r }Ii E _#__"
e 7 ¥ I v f
magdh du Melde ! qlﬂchécjndch = nennen , gtElDd-duw.lc}l mirdes Him- mels Sef - lig - ]<£1+f-——-—~
LLE - .2 (42 .—58.)
s N BB —
T 5 i ' : J L1 : 7_ ‘w - ,‘f L
t dLL = siias mein Here %n. athmle iK Hon-nen 1t.rva1f' v LnH’,
y e = i T
a‘ ¥ l‘ " 1 | | L4 L L 1 . L i f -
ENGRI | TohMichso Sl mich efft-|Leennen, ) ”l" sllss nd{.l-. a’-’:l“:rtmen,
e e ==
y r
R (147 5=
SRy 1 s e 5 s s S S
- F—b— i —1+ t y—— S 1 "Ht
ath- mb jch WonnenJdie nur Get  ver- leiht 3 pur Getr— S nva“" lerht
A A } T1 1 % m ! 11 1L ! 1 \‘ 1 {
sttty st e P
W dho e ich %n«m,tﬂew('e‘ﬂ' ver- k‘-”'rj' die mr GoF——— ver- leikH

In succesivitatea celor doud fragmente, combinatia discursului melodic al Elsei si a lui

Lohengrin urmaresc o evolutie gradata, in trei etape:
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fraza antecedentd j Elsa

STOLLEN 1. fraza mediand
fraza consecvent# Lohengrin
fraza antecedentd :]

STOLLEN 2. fraza mediand --------—-- > dialog: Lohengrin-Elsa
fraza consecventd ------- > suprapunerea celor 2

partide vocale

Paralel cu modul de combinatie a discursului celor doud personaje, orchestratia releva

aceeasi structurd evolutiva, aceeasi logica de constituire:

////fraza antecedentéd numai partida corzilor:
STOLLEN 1. f —J

raza medianid v.1-2, v-la, v-cel (combinatie
contrapuncticd de linii
me lodice);
fraza consecventd orch. de coarde + Cl., Fg.,Hr.
fraza antacedentl:] (suport armonic - figurat sau
static);
fraza mediand - suflédtori de lemn (insotesc
linia melodicd a Elsei);
STOLLEN 2. -~ corzi (insotesc linia melodicd
a lui Lohengrin) - DIALOG -
(alternantd intre cele doud
partide);

fraza consecventd -~ tot ansamblul de mai sus

impreund.

Un exemplu elocvent de subtilitate a orchestratiei wagneriene il constituie primele doua
fraze ale segmentului de Stollen I. Din ansamblul corzilor (v.1-2, v-la, v-cel), viorile prime

dubleaza linia melodica interpretatd de Elsa. Dublajul nu se realizeaza insa in totalitate:
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Fragmentele pe care le-am evidentiat din solo-ul vocal ar suna prea romantat daca ar fi
transpuse sonor ad literam la vioard. In cunostinta acestui efect, Wagner modifica linia

melodica (vezi notele incercuite!).

Tranzitia

- este reprezentatd de un pasaj cromatic ascendent, pe distanta unei octave (mi I- mi 2)
cantat la unison de flaut si clarinet si sustinut armonic de Fg., Hr., V-la., V-cel. Are profil
modulatoric, facand tranzitia de la tonalitatea Mi major (tonalitatea de bazd a celor doud

Stollen-uri) la La major (tonalitatea de bazd a Abgesang-ului).

Abgesang

Cele 24,50 masuri ale 4bgesang-ului, din punctul de vedere al formei au ca centru de
greutate sectiunea de aur pozitivd - masura 73. (24,50 x 0, 618 = 15,141). Atat structurarea
acompaniamentului orchestral, cét si evolutia tonalitatilor utilizate releva cu claritate aceasta

impartire. Pand In masura 73 acompaniamentul orchestral se constituie motivic dupa modelul:

.2 .(52-59)
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In cadrul lui, linia melodica cursiva este interpretata de viorile prime:

.2 (58-52)
A ] A O - I IP\ JI A1 11 1 ) |
BT EEES RIS SRt E S
D WL N/ =
’Pl

Restul instrumentelor (suflatorii de lemn si corzile) 1si asumd rolul de a completa
armonia. Din grupul suflatorilor de lemn sunetele lungi - tip pedald, luate prin apogiatura de pe
octava inferioard a notei tinute prelung sunt acordate flautului, oboiului si clarinetului .

Tonalitatea predominanta a acestei prime articulatii a Abgesang-ului este La major. Din
cele 15 masuri, prezenta lui totalizeaza 9 masuri, numar semnificativ, deoarece in urmatoarea
articulatie, La major-ul apare doar pentru o singurd masura.

A doua articulatie a Abgesang-ului se subimparte in doua fraze: 4 masuri + 5,50 masuri
(cu jumatate de masura suprapunere la delimitarea celor doud segmente). Prima fraza este
dominata de linia melodica a Elsei, fiind sustinutd armonic mai intai de patrimile staccato ale
instrumentelor de suflat din lemn §i a cornului, apoi de notele intregi si doimile instrumentelor
cu coarde.

In timp ce primul motiv ( o ) al liniei melodice are un profil descendent, constituindu-
se din elementele componente ale acordului tonicii din Mi major, motivul al doilea ( av ) are

un profil ascendent. Ambele fac parte din categoria motivelor care circumscriu octava:

Wo.(2.-F)

I 71 X \1 *‘\ 1% e WS 5 T
= I
AV W T v 4 7 Y v am e ¥ e
“ T—r—r T ; = | 11 =1
7 I 1 L 4 T 11
CEaN N7 Y
M;rn . — S S—ir—r Yy X
I T  — y . ™Y ¥
V Ll | = y I a1l 11
5 ==

Armonic, cele doud motive (o , av ) sunt departajate de un salt tonal, de la Mi major la
la minor, urmand o modulatie cromatica spre Do major. Considerat dupd numarul de mésuri

ocupate, Do major este tonalitatea principald a celei de a doua articulatii a 4bgesang-ului.
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Fraza a doua a sectiunii consta dintr-o variatie a leitmotivului Lohengrin-Motiv:
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Tonalitatea de bazd a Lohengrin-Motiv-ului este La major. Prima aparitie a motivului

este insd in tonalitatea La b major ( Ex. a ). Comparativ cu aceasta, intre masurile 77-82 ale

scenei a 2-a din actul IIT ( Ex. b ) leitmotivul apare in tonalitatea Do major (singura aparitie a

motivului in aceasta tonalitate pe parcursul intregii opere !). Nobilul si deschisul Do major in

cazul de fatd este tonalitatea planului tridimensional - fizic, aici simbolul materializarii lui

Lohengrin prin iubire.

Prin intermediul treptei a Ill-a cu septima alteratd, in masura 80 se moduleazd cromatic

in La major, dupa care masura 81 aduce prin salt tonal treapta a I-a a tonalitatii Sol # major

urmatd de o cadentd autentica in aceasta tonalitate (Wagner sparge cercul tonal de cvinte !) -

lucru de o semnificatie dramaturgica deosebitd - oglindirea in plan fizic a unei iubiri platonice:

Elsa -

"Dar eu aveam icoana ta in minte-mi,

Caci mai de mult mi te-aratasi in vis,

Si cand aieve te-am zarit-nainte-mi,

Am inteles ca esti de cer trimis.

o Wagner, R., Lohengrin, Libret, in: op. cit., p. 249.

212

"9



Leitmotivul este interpretat de instrumentele de suflat din lemn (F1., Hb.,Cl.), in ultimele
doud masuri Wagner adaugand acestora Fg. si Hr., sustinut armonic de tremolo-ul
instrumentelor cu coarde.

Dinamic, fraza se profileaza ca un amplu crescendo, in ultima masura un subito piano

(fp) si decrescendo brusc pana la pianissimo.

Ca observatie generala: tonal - intreaga forma-Bar oscileaza aproape in exclusivitate in
zona tonalitdtilor cu diezi (zona superioard a stilpului de cvinte), realizdnd doar scurte
incursiuni pasagere in zona tonalitatilor cu bemoli. De asemenea, in aceastd perioada poetico-

muzicald predominante sunt tonalitatile majore, in raport de 50 /3,50 masuri.

Concluzii:

In partea a I-a a analizei de fatd am suliniat ca una dintre cele mai importante probleme
in cadrul structurarii unei forme-Bar il constituie raportul dimensional dintre segmentele lui
componente. Conform regulilor de constructie a formei, reguli stabilite in perioada de inflorire
a formei-Bar - epoca Meistersingerilor - nu este indiferent daca Abgesang-ul are aceeasi
intindere ca si Stollen-ul sau ca perechea de Stollen-uri, sau este mai lunga sau mai scurta decat
acestea. Natura interioard a formei pretinde ca Abgesang-ul s depdseasca in intinderea ei
dimensiunea Aufgesang-ului (deci a celor doud Stollen-uri luate la un loc), sau cel putin a unui
Stollen luat separat. In acest sens, dimensiunile pe care le acordd Wagner segmentelor

componente ale formelor-Bar in opera "Lohengrin" se prezinta sintetic astfel:

1.1
| I ! | |
;l INTR : STOLLEN 1 | LARG | STOLLEN 2 | ABGESANG COD.AI| TOTAL
HBmés: 8 m 4 m | 8 m Illm 13m|I 60 m
I | | | | |
1.2

|
Im 8 m ||J?m|i|

!|4rnF 16 m 8 m

| 1
I INTR—! AUFGESANG | NACHSTOLLEN 1 ] LARG | NACHSTOLLEN 2 | TOTAL ﬂ
| |
|
(L | |
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1.3

1 | 1
STOLLEN 1 STOLLEN 2 TRANZ ABGESANG I CODA ’ TOTAL I
|
13 m 13 m 4 m 26 m I 15 m 71 m i
| | | .
1.4
[
STOLLEN 1 TRANZ STOLLEN 2 LARG ABGESANG TOTAL
40 m 2 m 53 m S5 m 84 m 182 m
1.5
STOLLEN 1 LARG STOLLEN 2 ABGESANG TOTAL
7.5 m 4,5 m 7.5 m 16,5 m 36 m
1.6
STOLLEN 1 STOLLEN 2 ABGESANG LARG TOTAL
4 m 4 m 9 m 8 m 26 m
1.7

INTROD STOLLEN 1 STOLLEN 2 | ABGESANG | LARG TOTAL

30 m 8 m 8 m 10 m B m 64 m
1.8

STOLLEN 1 STOLLEN 2 TRANZ ABGESANG TOTAL
13 m 14,5 m tm 24.5 m 53,50 m

Comparand totalul de masuri componente a fiecarei perioade poetico-muzicale se
observd ca dimensiunile lor sunt foarte variate, ele osciland intre 26 si 182 masuri. De
asemenea, segmentele componente ale fiecarei forme sunt de cele mai diverse marimi.
Sectiunile de Stollen sunt de: 4; 7,5; 8; 13; 14,5; 40; 53 masuri. In 6 din cele 8 cazuri
Stollen 1 si Stollen 2 au marimi identice, doar in doua forme dimensiunile lor difera. Astfel,
perioada analizatd in subcapitolul 1.4 are Stollen I de 40 de masuri si Stollen 2 de 53 masuri

(diferenta relativ mare intre doua sectiuni ce ar trebui sd aiba aluri identice!), iar perioada
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analizata in subcapitolul 1.8 are Stollen I de 13 masuri si Stollen 2 de 14,5 masuri (deosebire

nesemnificatival).
Raporturile de marime dintre segmentele de Stollen si Abgesang (respectiv Nachstollen

si Aufgesang) sunt de 1:2.

Sectiunea Abgesang a fiecarei forme este deci ca extindere aproximativ dublul unui
Stollen. Exceptie de la aceasta structurare face perioada 1.1 unde Abgesang-ul are aproape de 3
ori dimensiunea unui Stollen, precum si perioada muzicala 1.7 in care 4bgesang-ul depaseste
doar cu 2 masuri dimensiunea unui Stollen. De altfel, forma prezentata in subcapitolul 1.7 este
o exceptie in randul celorlalte si datoritd dimensiunii introducerii ei. Din cele 8 perioade
Wagner doar in doud cazuri prelungeste forma prin coda si in 3 cazuri o pregateste prin
introducere. Introducerile utilizate sunt de 4, 8, respectiv 30 de masuri. Dimensiunile
tranzitiilor si largirilor sunt cuprinse intre 2 si 8§ masuri. Remarcdm perioada poetico-muzicala
1.6 in care largirea este de dimensiunea celor doud Stollen-uri luate la un loc.

In graficele de mai jos am sintetizat pe scara cvintelor profilul tonal general al

sectiunilor de forma:
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Graficele nu indica numarul de masuri ocupate de fiecare tonalitate ci doar prezenta
fizica a acestora. Privind astfel comparativ sectiunile Stollen I si Stollen 2 se observa ca din 8
cazuri doar intr-un singur exemplu (vezi perioada poetico-muzicald 1.7) Stollen I are structura
tonald identica cu Stollen 2. In celelalte cazuri aceste profiluri se afld in relatii de asemanare
(perioadele 1.2; 1.3; 1.5; 1.6; 1.8) precum si deosebire totala (perioada 1.4). Un exemplu aparte
il constituie perioada 1.5 in care Stollen 2 preia in scordatura la semiton ascendent structura
tonald a sectiunii Stollen 1, distanta de 7 cvinte (de la Do b major la Do major) reprezentand un
salt semnificativ ce implica si o pregnanta schimbare de culoare.

Din totalul de 16 sectiuni de Stollen (respectiv Nachstollen din exemplul 1.2) doar 1n 5
cazuri este identica tonalitatea finala a Stollen-ului cu tonalitatea lui de inceput (Nu ludm in
considerare perioada 1.7 ale carei sectiuni de Stollen sunt dominate de o singura tonalitate - fa #
minor). De asemenea, din cele 8 perioade poetico-muzicale, doar in 3 cazuri tonalitatea de
inceput a Stollen-ului I coincide cu tonalitatea de inceput a Stollen-ului 2 (Perioada 1.7 nici in
acest caz nu a fost luata in considerare). In ceea ce priveste insd numarul tonalitatilor cuprinse
in Stollen 1 comparativ cu Stollen 2, in 6 din cele 8 perioade sectiunile de Stollen contin un
numar identic de tonalitati. In cele doud perioade ramase (1.4 si 1.8) numarul tonalitatilor
cuprinse in Stollen 2 diferd doar cu 1 (!) fatd de numarul tonalitatilor din Stollen 1 (Astfel in
perioada poetico-muzicala 1.4 Stollen I contine 16, iar Stollen 2 - 17 tonalitati, iar n perioada
1.8 Stollen 1 contine 9 iar Stollen 2 - 8 tonalitati). Diferenta de inegalitate Tn acest sens este
nesemnificativa.

Urmarind raportul numeric al tonalitatilor si in segmentele de Abgesang, reamintim ca
sectiunea Abgesang a fiecarei forme este ca extindere aproximativ dublul unui Stollen
(exceptand perioadele 1.1 si 1.7). Sub acest aspect sintetizam 1n tabelul de mai jos numarul

tonalitatilor din Abgesang in raport cu al celor din Stollen."

NR. TONALI TAT] || NR. MASURI

Stollend. [Stolen 2. [Abgesangl/atA1St.2]Abg
oA i b 9 g (8 [
A1 5 5 5 8 | & |46
A% 4 G 9 % (43 | 26
A | A6 17 20 [[4o [5» | 84
A5 4 4 12 35| %5 465
tel & L S & &3
A4 4 A ) 81 8|4
18 g é A4 A3 | Ahs] 25

' In cadrul numdrului de aparitie au fost incluse si repetirile la distant ale aceleiasi tonalitati.
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Acest raport trebuie desigur apreciat prin prisma dimensiunii fiecarei perioade poetico-
muzicale. Rezultatele ne aratd de cele mai multe ori un raport neproportional, asimetric in
ansamblul lui, nefiind astfel posibild decodificarea unei oarecare regularititi. Se impune astfel
urmarirea specificitatii fiecarei sectiuni in parte.

Tabelul de mai sus ofera o viziune deosebit de clard asupra raporturilor numerice dintre
tonalitati. In cadrul perioadelor, doar intr-un singur caz (perioada 1.2) este identic numarul
tonalitatilor din Abgesang cu al celor din Stollen-uri. In celelalte cazuri el este intotdeauna mai
mare, precum este mai mare si numarul masurilor din 4bgesang, nefiind 1nsa in proportie cu
aceasta.

Analizand unitatea tonala a perioadelor se observa ca din cele 8 exemple doar Intr-un
singur caz este identicd tonalitatea de pornire si tonalitatea finald a intregii perioade (1.1). In
celelalte cazuri aceste raporturi se prezinta sub forma urmatoarelor relatii:

1.2 omonima (lab - Lab);

1.3  omonima (La - la);

1.4  dominanta majora (re - La)

1.5 scordatura la semiton ascendent cu schimbare de mod (lab - La);

1.6  tertd mare (Re - Sib);

1.7 relativa dominantei (So! - si);

1.8  tertd mare (Mi - Solf).

Intalnim cazuri in care Abgesang-ul prin specificul lumii sale tonale aduce un contrast
fatd de Stollen 1 si Stollen 2 (vezi de exemplu perioada 1.4 in care tonalititile celor doua
Stollen-uri sunt tonalitati cu bemoli, iar tonalitatile Abgesang-ului sunt in mare parte tonalitati
cu diezi). Un alt caz este acela cand Abgesang-ul dezvoltd mai departe linia tonala a celor doua
Stollen-uri, profilandu-se ca o continuare a acestora (vezi astfel perioada 1.5 unde linia tonala
este in continud ascensiune, tonalitatea de bazd a sectiunii Stollen 1 fiind la b minor, a sectiunii
Stollen 2 - la minor si a Abgesang-ului - La major). Al treilea caz este acela in care lumea
tonald a Abgesang-ului este asemanatoare cu cea a celor doud, sau a unuia dintre Sto/len-uri

(ex: perioada 1.1; 1.6)."

" Informatiile de mai sus, sub forma statistici in care au fost prezentate au o valoare relativi, ele satisficand
doar curiozitatea teoreticianului de formatie abstracta. Valoarea absoluta a informatiilor din paginile anterioare de
concluzii intervine doar prin raportarea acestora la situatia scenica si contextul dramaturgic al fragmentelor, situatie
descrisa in cadrul fiecarei analize.
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Felul in care se raporteaza motivic si orchestral segmentele de Stollen intre ele precum
si contrastul acestora cu sectiunea Abgesang a fost prezentat pe larg in cadrul analizei fiecarei
perioade.

In concluzie, raporturile tonale calitative atat la nivelul de comparatie dintre Stollen I si
Stollen 2, cét si la nivelul celor doud Stollen-uri in contrast cu Abgesang-ul, precum si in
ansamblul fiecarei forme-Bar sunt concepute de catre Wagner ca un raport dinamic, acesta
necramponandu-se la legitatile formei "prescrise" de catre Meistersingeri in perioada de
inflorire a formei-Bar.

Reamintim ca opera "Lohengrin" a fost scrisa intre anii 1845-1848, in timp ce planul
operei "Die Meistersinger von Niirnberg" si prima schitd de subiect dateazd din 1845!
"Expunerea generala a subiectului si temelia ei dramaturgica (Cum bine remarca wagnerianul
german K. Weidel, prima schita contine aproape intreaga constructie a operei, panad la detaliu)
e datata /Marienbad, 16 iulie 1845/, ... incheierea partiturii are loc abia in toamna lui 1867" 12
- diferenta de 22 de ani.

Anul 1845 reprezinta deci un inceput al preocuparilor lui Wagner fata de una dintre

formele specifice muzicii medievale europene - forma-Bar.

2. Perioada de tip clasic structurata dupa principiile de constructie a formei-Bar

Perioadele de tip clasic care adoptd principiile arhitecturale a formei-Bar sunt
structurate dupa modelul de constructie bazat pe principiul totalizarii, formula 2 + 2 + 4. La
nivelul perioadelor, Wagner respectd acea caracteristica a naturii interioare a formei, conform
careia Abgesang-ul trebuie sd aiba ca dimensiune cel putin dublul unui Stollen luat izolat.

Primele patru perioade, la randul lor fac parte dintr-o strofa poetico-muzicalda ampla,

construitd dupa tiparele formei-Bar, analizate n cadrul potrivit acestora:

Vieru, Nina, Maestrii cantareti din Niirnberg. Dramaturgie §i forma muzicald, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1976,
p. 15.
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2.5 Vorspiel (1-8)

Perioada urmédtoare ia nastere din alaturarea a doua leitmotive: 1) Graalskldnge si 2)
Graals-Motiv.

Motivul Gralsklinge - primele patru masuri ale perioadei -contine trei acorduri de
treapta a I-a in tonalitatea La major. Vezi analiza acestui leitmotiv in capitolul "Aspecte
specifice ale microstructurilor in structurarea leitmotivelor”.

Fraza a doua, Abgesang-ul, Graals-Motiv este o dezvoltare a leitmotivului
Graalsklinge. Analiza acestui leitmotiv este de asemenea realizatd in capitolul "Aspecte
specifice ale microstructurilor in structurarea leitmotivelor".

Pe plan ritmic, staticismul celor doud Stollen-uri este contrabalansat de caracterul ritmic

pregnant al Abgesang-ului.

et s e N e W e 1
e YA, NI AT
> S = i
e RS A1 F S W W
SESEs 1 S =

221



2.6 1.3.(118-125)

Perioada muzicald de mai jos precum si perechea ei situatd in scordatura la secunda
micd ascendentd (2.7) reprezintad la randul lor cele doud Stollen-uri ale perioadei muzical-
poetice cuprinse intre masurile 118- 153 din scena a 3-a a actului I (Vezi analizele lor in

subcapitolul 1.5 din cadrul prezentului capitol).
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27 1.3.(130-137)
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2.8 Il 1. (5-12)
Urmatoarea forma-Bar, prima perioadd muzicala a leitmotivului Brautlied (Cantecul

miresei) se structureaza dupa schema A Av B.

. W o VW
SEs=mcmoras i
NP oy S — E
(B2 e S

Intonata de cor si acompaniatd de suflatorii de lemn si de harpa - de pe scend ! - Brautlied este
unul dintre acele leitmotive care apar cu tonalitate fixata: Si & major. In timp ce Stollen I se
stabileste pe functiunea tonicii, Stollen 2 realizeaza un mers armonic autentic: I - V7 - L

Abgesang-ul largeste apoi formula, introducand si culoarea subdominantei:

BA.(5.-42)

-

.
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3. Fraza muzicala de patru masuri structurata tip-Bar

3.1 Vorspiel (5-8)
Un exemplu elocvent in acest sens ni-1 ofera leitmotivul Graals-Motiv, care la randul lui
este sectiunea de Abgesang a perioadei muzicale in forma-Bar prezentate in subcapitolul 2.5.

Forma-Bar in cazul de fata se structureaza dupa schema A Av B:
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4. Motivul muzical structurat dupa principiile de constructie-Bar

41 1.1.(46-47)

rﬂ’mic:

In structurarea motivului dupa unul din schemele posibile ale formei-Bar, un rol
hotarator il joaca ritmul. "Segmentul" A -(4ufgesang) are ca extensie de duratd dublul unui
Nachstollen. Sunetul este considerat ca entitate sonora de sine statatoare. Din punct de vedere
tonal motivul se prezinta unitar - pedald Mi major -treapta a I-a. Melodic, avem In acelasi timp

trei elemente distincte ale unuia si aceluiasi acord. Atat melodic, cét §i armonic nu poate fi deci

Kemgheinrich T.4.(46-4%)
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vorba de structurare tip-Bar, ci doar din punct de vedere ritmic.

42 1.1.(73-75)
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In acest al doilea motiv primeaza parametrul melodic. Deosebirea dintre A si Av consta

din simpla lipsa a apogiaturii.
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Asemenea exemple de scheme miniaturale tip-Bar pot fi gasite nenumarate in cadrul

operei, pentru ilustrarea fenomenului ne limitadm 1nsa la aceste doua exemple.

5. Celula muzicala structurata dupa principiile formei-Bar

Fiind vorba de o unitate foarte mica, la modul general putem considera

cd orice formula ritmicd de anapest FI—{ (augmentata sau diminuatd) 1si exprima
e s

energia interioard 1n acord cu principiile de dimensiune ale unei reale forme-Bar.

Formula inversi - dactil - concord in aceste conditii cu Gegenbar."

De asemenea, orice formuld melodica alcatuitd din repetarea aceluiasi sunet, urmat de
un altul, este de esenta-Bar.

Formula ritmico-melodica ce indeplineste ambele conditii de mai sus este ideald pentru

ceea ce numim celula-Bar.

1 Lendvai Erné in volumul sau intitulat: Bartok dramaturgidja, Zenemiikiado, Budapest, 1964, p. 70 foloseste
chiar denumirea de "forma-Anapest".

225



PARTEA 1V.
MACROSTRUCTURA SPECIFICA OPEREI "LOHENGRIN"
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1. Forma de ansamblu a operei

In interiorul actelor componente ale operei scenele se succed attacca, cursivitatea
actiunii dramatice nefiind Intreruptd prin opriri decét la sfarsitul actelor. In partiturd insa,
autorul recurge la delimitarea grafica clara a scenelor componente.

Constructia formei de ansamblu prezintd un echilibru deosebit, pe de o parte prin
componenta scenica simetrica:

-actul =3 scene
- actul II =5 scene
- actul IIl = 3 scene

Fiecare dintre cele 3 acte debuteaza cu o sectiune de forma pur orchestrald. Actul intai
este precedat de Vorspiel, iar actul III este precedat de Einleitung. In cazul actului 11 sectiunea
de introducere orchestrald intrd in componenta formald a scenei a 1-a, reprezentand primele 71
de masuri ale acesteia. In afara acestor momente de inceput de act, urméatoarele scene debuteaza
de asemenea prin segmente AMPLE de introducere orchestrala:

- actul II, scena 3 - (105 masuri);
- actul II, scena 4 - ( 32 masuri);
- actul III, scena 3 - (111 masuri).

Pe de alta parte, un aport deosebit la realizarea echilibrului formei de ansamblu 1l
constituie si faptul ca in cadrul actelor extreme ale operei (actele I si III) extensia n masuri a
scenelor componente urmeaza o evolutie gradata:

-act], scena 3 - 587 masuri
-act I, scena 2 - 397 masuri
-actl, scena 1 - 262 masuri
- Vorspiel - 75 masuri - act II1, scena 3 - 845 masuri
-act III, scena 2 - 553 masuri
-act III, scena 1 - 174 masuri
- Einleitung - 131 masuri
in contrast cu actul II in care, cu exceptia scenei a 4-a care are In componenta 283 masuri, restul
scenelor sunt cuprinse intre 423 si 479 de masuri. Aceasta persistentd oarecum constanta (423,
443, 479, [283], 478 masuri) de scene aproximativ egale ca dimensiune, cuprinsa intre doua

acte 1n cadrul cérora scenele se succed dupa principiul evolutiei gradate, ofera formei de
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ansamblu un echilibru deosebit de stabil, cu toate cd actul III contine cu 382 de mdsuri mai
mult decat actul I. '

In reprezentarea scenica a operei Wagner solicitd 3 decoruri, in succesiunea A B C A.
Decorul A asigurd cadrul de desfasurare al actului I, iar decorul B cadrul de desfasurare al
actului II. Actul IIT din punct de vedere al decorului utilizat se sectioneaza in doud: scenele 1 si

2 se desfagoarda cu decorul C, iar scena a 3-a revine la decorul A. Momentul schimbarii de

decor, antreneaza cu o aproximatie de 6,5 masuri punctul de simetrie al actului IIl. Evidentierea

punctului de simetrie Intr-un context dat, sugereaza echilibrul perfect, moartea.

In echilibrul formei de ansamblu sunt relevante din punctul de vedere al actiunii
dramatice toate cele trei centre de greutate: sectiunile de aur negativa, pozitivd, precum si axa
de simetrie a intregii opere.

Axa de simetrie (actul II, scena 3, m. 378) constituie o preamadrire a eroului principal al
operei - Lohengrin - intonat de corul de barbati. Sectiunea de aur negativa se materializeaza in
reusita lui Ortrud de a o ademeni pe Elsa prin prefacétoria ei (actul II, scena 2, m. 216), iar
sectiunea de aur pozitiva in atacul direct al lui Friedrich la adresa Iui Lohengrin, cu insistenta de
a-si spune numele si originea n fata regelui (actul II, scena 5, m. 222). Acest atac concentreaza
exploziv fortele raului intr-un moment cand totul pare idilic, §i s-ar presupune o rezolvare
fericitd a conflictului. Semnificativa este culoarea tonald a acestui atac, exprimatd in Mi b
major, ce se afla intr-o relatie pol-antipol fatd de tonalitatea de baza a operei - La major.

In desfésurarea actiunii dramatice a actului [ de asemenea toate cele trei centre de forta

subliniazd momente importante ale actiunii, devenind astfel relevante. Axa de simetrie (actul I,
scena 2, m. 361) reprezintd ivirea la orizont a lui Lohengrin §i exprimarea uimirii de citre
multimea adunatd pe malul raului Schelde la vederea lui. Sectiunea de aur negativa (actul I,
scena 2, m. 214) constituie pe plan actional gestul dezinteresat, marinimos si plin de elan al

. . .. - o .. - . o e v e .2
Elsei, de a oferi cavalerului si aparatorului ei coroana périnteasca, precum si inima si fiinta ei.

' Cu toata diferenta de 382 de masuri dintre actele extreme (I si III), datorita diferentelor de tempo, durata in
timp a celor doua acte este foarte apropiata (act I = 61'84"; act IIl = 62'01"), intre ele existand doar o diferentd
nesemnificativa de 17 secunde !

Durata in timp a scenelor a fost masuratd pe baza inregistrarii operei realizatd in cadrul festivalului
Osterfestspiele, Salzburg, 1976, sub bagheta lui Herbert von Karajan. Solisti: Konig Heinrich = Karl Ridderbusch,
Lohengrin = René Kollo, Elsa von Brabant = Anna Tomova-Sintow, Telramund = Siegmund Nimsgern, Ortrud =
Ursula Schroder-Feinen, Heerrufer = Robert Kerns. Ansamblul: Berliner Philharmoniker, Tolzer Knabenchor,
Wiener Staatsopernchor.

? Muzicologul Krod Gyérgy, in cartea sa intitulata "Richard Wagner" (Ed. Gondolat, Budapesta, 1968, vol. I),
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Sectiunea de aur pozitiva (actul I, scena 3, m. 112) anticipeazd motivul intrebarii
interzise, jurdmantul la care o supune Lohengrin pe Elsa, de a nu-l intreba niciodatd despre
numele si originea lui. 3

In actul II, centrele de greutate evidentiaza urmdtoarele momente ale actiunii dramatice:

- axa de simetrie a Intregului act (act. II, sc. 3, m. 187) subliniazd momentul cand
Heroldul anuntd porunca regelui conform careia Friedrich este scos din paza legii si in
surghiun. Acel om care din acest moment se va Intovarasi cu el va impartasi aceeasi soarta.

- sectiunea de aur negativa (act II, sc. 2, m. 382) dramaturgic reprezintd incununarea
scenei a 2-a a actului. Ea se materializeaza intr-un duet Elsa - Ortrud, duet in care Ortrud foarte
misterios Incearca s-o ademeneasca pe Elsa, picurdndu-i in suflet neincrederea fatd de
Lohengrin. Elsa, cu tristete si compatimire incearcd s-o convingd de harul dulce al credintei,
rastimp in care Ortrud, aparte, 1si exteriorizeaza rea-vointa, si intentia de a profita de naivitatea
Elsei.

- sectiunea de aur pozitiva a actului II (act II, sc. 3, m. 436) surprinde acea imagine
scenicd apropiata de finalul scenei a 3-a, in care Friedrich cuteaza sa se apropie de un grup de 4
nobili, acuzandu-l pe Lohengrin de nelegiuire si vraja. Raspunsul revoltat al celor 4 nobili
corespunde cu sectiunea de aur pozitiva.

In actul IIT al operei consideram ca fiind cel mai important centru de greutate al

intregului act axa de simetrie a lui (act III, sc. 3, m. 59). Cu o aproximatie de 4 masuri axa de

simetrie a actului III se suprapune cu axa de simetrie a introducerii orchestrale a acestui act.

considera pe Elsa ca fiind cel mai complex si cel mai uman personaj feminin din operele de tinerete ale lui Wagner.
Autorul cartii remarca trei mari portrete ale Elsei. Prima ei aparitie scenicd denota o statura deosebit de gingasa si
fragila, o puritate spiritualizatad. Simpla ivire a ei ne face sa simtim din start ca este nevinovata. Apropiindu-se prin
multime, denotd totodata noblete, i o prezenta festiva. Aparitia ei in actul II este feerica, plina de poezie. Tonul cu
care-si canta dragostea aminteste de atmosfera unor lieduri de Schubert si Schumann. Duelul ei verbal cu Ortrud ne
prezinta si alte trasaturi ale personalitatii ei. Vocea ei devine mai agitata, linia melodica se apropie de declamato. In
convingerea ei este plind de pasiune. Indoiala pe care reuseste sa i-o infiltreze in suflet Ortrud fata de Lohengrin
incet o transforma. Neincrederea ei izbucneste si atinge punctul culminant in duetul ei cu Lohengrin (actul III,
scena 2). Disperarea ei in dragoste ajunge la paroxism si distruge totul in jur. Caracterizarea ei muzicala si rolul ei
in partiturd aici 1n fond se Incheie. Un strigat, dupa care-si pierde constiinta, cateva fraze disperate despre cainta,
despre iertare, un strigdt histeric in timp ce statura lui Lohengrin se pierde in departare - i nimic mai mult.

3 Aparitia in plan real a cavalerului din vis este plind de demnitate, avand o tinuti impecabili. Toate
manifestdrile Iui sunt festive si retinute. Stralucirea lui exterioara nu permite deocamdatd expresia caldurii
omenesti. In aceasta postura poate fi admirat, poate fi adorat, dar nu poate fi iubit.

In primele doud acte ale operei el pastreaza acest fel distant de a fi. Abia in scena a 2-a a actului III, n
duetul lui cu Elsa, vocea lui se infierbanta, patruns de pasiune, eroul se transformd in om. Duetul lui cu Elsa,
reprezintd una dintre cele mai frumoase si melodioase pagini ale compozitorului, adevarata lirica de dragoste. Sub
presiunea acceselor de gelozie ale Elsei, el este Insd nevoit sd reia tonul si postura lui initiala.
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Importanta acestui inceput de act III rezida in paralelismul care poate fi trasat intre acest
moment si debutul actional propriu-zis al operei (inceputul scenei 1 din actul I). Introducerea
orchestrala a actului Il reprezintd o sectiune de formd ce are functia de Background music
(muzica de fond). * Pe acest fond sonor se aduni treptat oastea pe malul raului Schelde.
Sectiunea de aur negativa a actului III (act III, sc. 2, m. 427) constituie de asemenea un
centru de greutate de o importantd deosebita. El precede momentul fatal in care Elsa rosteste

intrebarile interzise. Anticipand acest moment ea sustine ca doreste sa afle chiar si cu pretul

vietii cine este Lohengrin.

Sectiunea de aur pozitiva a actului III (act III, sc. 3, m. 245) din punct de vedere
dramaturgic constituie antipolul sectiunii de aur negative. Aici, regele, fara sa stie Inca nimic
din cele intamplate, reluandu-si locul sub stejar, 1l salutd cu drag pe Lohengrin, prezentand

ostile care s-au adunat sub steag, ca dornici de a lupta purtati de vitejia lui.

In concluzie, observam ca din punct de vedere al construirii si desfagurarii actiunii
dramatice, toate centrele de greutate relevate anterior ating momente deosebit de importante,
chiar cruciale, ale desfasurarii actiunii, aducandu-si astfel aportul in realizarea echilibrului

formei de ansamblu a operei "Lohengrin”.

"

* Vezi subcapitolul aferent din capitolul "Structuri de forme evolutive in opera”Lohengrin’",
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Forma de ansamblu a operei ,, Lohengrin’:

’ &y H A
ACTUL 1. i I l
/7 I | |
o
| : Scend 3.
I | [
. nal. f | i
Scenal. | : ,
Yegrll Lo
1| () (1¥'56") : : (25°52")
I15m. : ] |
| | i
262 wm. I I :
Fse”) l :
| [
|| 5!
l m.
T
[ | |
} >4 4m=% 5 B
I |
E (6-1’811-”) ! E
l
. I | l
CORTINA I AXA bEStM|
\IV QG‘*’} q,

B
qqc.“'ulus ! aam(:hnﬁ

231



A}240 Gy, O b Baar
SEee pbiRuge  seiggumo
A A A
Fh 7
L po fwe  finnpop
@ + .r—m\_nu_%fx_q vé..mﬂ
)3 B A
_ | |
| [ I H
D] Gboze)
b > "W90Z< h !
I I [
| [ !
| ] “
. | .
Wtk : - A WSy UGZH
e TARN | |
1 I [
| [ “
1 |
(«€9c2) Cdmer) |1 [(8h&Y) “ (O ov) ( 05
| |
I
= ! I
H UG | “ h_
w "gog | oy | TS e
| _ !
| _ |
_ : _
! /
_ | : 1LY
Vv v v 7
' 4 v A 4

232



P A A A
AcTuL.Til, : : 1
- | Scenad, | 2
| ! |
Scena . LN : 1
! |
| ! [
Einleitu | ! [
J, gcgthi | II |
| I
()| (W™ (20°28”) 1 I | (28's8”)
1 | |
! l
PAm.  fzm. ! : I
o
| [ :
S3m i | J
I ! |
" -
i
*. § Pt s !
(G?_’O’I”) : :
!
. | :
: | |
| 12 '
| AXA JE 5IM :
v ach 1, v
-8A, _ +S.A. _
a actului Il a actului n
5
> Legenda :

Graficele de mai sus reprezinta schematic forma de ansamblu a operei ,, Lohengrin”. Cele trei acte ale operei pot
fi ingiruite de la stanga la dreapta, alcatuind un grafic continuu. Scenele componente ale actelor le-am
reprezentat prin cate un patrat. Marimea patratelor este direct proportionald cu continutul in masuri a scenelor.
Am utilizat in acest sens o reducere la scara de 1:10, respectiv Imm = 10 mésuri. Pentru inlesnirea decodificarii
numadrului de mésuri componente ale fiecarei scene, am Inscris aceasta si prin cifre dedesubtul coltului inferior
stang al fiecarui patrat. Sub latura inferioara a patratelor, intre doua sageti orizontale directionate in sens opus
am mentionat numarul total de masuri ale fiecarui act. Dedesubtul acestor sageti apar reprezentate grafic
momentele in care se ridicd sau se lasa cortina. Liniile verticale punctate sau continue ce sectioneaza graficul
ilustreazd de la caz la caz sectiunea de aur pozitiva, negativa sau punctul de simetrie (stabilite dupa numarul de
masuri componente), in functie de care dintre acestea constituie din punct de vedere dramaturgic centrul de forta
al actului respectiv. in cazul in care in cadrul unui act sunt relevante dramaturgic mai multe centre de forta,
acestea toate apar in grafic, prin linii verticale. Scenele a caror incheiere este prelungita prin coroana le-am notat
ca atare, prin inscrierea coroanei deasupra coltului superior drept al patratului aferent scenei in cauzi. In
interiorul fiecdrui patrat este inscris in paranteze durata in minute §i secunde a fiecdrei scene. Durata de
ansamblu a fiecdrui act am specificat-o in paranteza, dedesubtul numarului total de masuri ale actelor.
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2. Structura metrica a operei

Pe parcursul operei prevaleazd metrul binar, preponderentd fiind masura de 4/4 (o
intalnim de 16 ori), precum si masura de 2/2 (o intdlnim de 14 ori). In acest cadru binar,
Wagner o singura data utilizeaza masura de 2/4, In aceastd masura fiind conceputd scena a 1-a a

actului IIT (Marsul nuptial). O singurd data utilizeazd Wagner de-a lungul operei metru ternar

(masura de 3/4). Acest fapt prin unicitatea sa are o valoare deosebitd. Pe planul actiunii

dramatice, prin infiltrarea acestui metru ternar, Wagner evidentiaza rugaciunea regelui, precum
si ansamblul de cvintet vocal si cor mixt ce precede lupta dintre Lohengrin si Friedrich. In
momentul Inceperii propriu-zise a luptei Wagner trece de la 3/4 la 2/2. Semnificativ este si
faptul ca rugaciunea regelui este conceputd in tonalitatea Mi b major, ce pe axa tonala
principald a operei reprezintd tonalitatea de antipol a Tonicii - La major. Textul acestei

rugaciuni, in traducere, este urmatorul:

Regele (cu multa solemnitate Tnaintdnd la mijloc):
"Stapan ceresc de trei ori sfant,
(toti se descopera cu adanca evlavie)
Tu care toate stii si vezi!
O, scapere al tau cuvdnt
Cdnd s-or lovi aceste spezi!
Fa din cel bun alesul tau,
Inmoaie bratul celui rau:
Graieste-n acest ceas suprem,

. .. . 6
O, Doamne, cdaci noi orbi suntem!"

Cvintetul vocal, format din rege si cele patru personaje principale, sustinute de cor,

continud aceasta rugaciune astfel:

Elsa si Lohengrin:

Graieste-n acest ceas suprem,

6 Wagner, Richard, Lohengrin - libret, in romaneste de St. O. losif, in: Wagner, R., Olandezul zburator, Editura
pentru literatura, Bucuresti, 1968, p. 209-210.
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Stapan ceresc, eu nu ma tem.
Friedrich:

In fata ceasului suprem,

Stapane,-n ajutor te chem!
Ortrud:

Ma-ncred orbeste-n bratul lui,

Caci altul mai puternic nu-i!
Toti barbatii:

Fa din cel bun alesul tau,

Inmoaie bratul celui rau:

Rosteste dar al tau cuvant,

Stapan ceresc, de trei ori sfant!
Toate femeile:

Stapan ceresc de trei ori sfant!"”

Urmdrind in cadrul tabelului alternanta mdsurilor binare, o observatie importantd o

constituie faptul ca la trecerile din masurile 2/2 in 4/4 sau invers, de fiecare data se schimba

tempoul. In majoritatea trecerilor din masura de 2/2 in 4/4 are loc o schimbare de tempo de la
repede sau foarte repede la lent sau moderat, si invers.

Avand in vedere faptul ca tempoul este o conditie strins legatd de mesajul dramaturgic
si de expresivitatea muzicald, consideram ca aceste alternante de masuri reprezintd o urmare
fireasca a schimbarii de tempo, schimbari bine motivate muzical, sau dramaturgic.

In tabelul ce cuprinde global structura metricd a operei "Lohengrin” am notat si
tempourile care alterneaza odata cu masurile. Insa, in timp ce tabelul prezinta evolutia metrica
integrala a operei, el nu contine toate tempourile care se Intilnesc pe parcursul scenelor, ci doar
pe acelea care apar in momentul schimbarii masurii, deoarece acesta constituie aspectul pe

care-1 urmarim in cazul de fata.
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3. Succesiunea tempourilor

Tabelul succesiunii tempourilor releva cu claritate momente de aglomerare, de
schimbare frecventd a tempourilor, precum si plaje de tempo mai ample.

Momentele de aglomerare de tempo reprezintd momente de tensiune dramatica intensa.
Un exemplu elocvent 1n acest sens il constituie masurile 339-424 din scena a 2-a a actului II,
unde pe parcursul a 61 de masuri se intalnesc 7 indicatii de tempo. Acestea sunt: Viel
langsamer (m. 339-343), Noch langsamer (m. 344-350), Schneller (m. 351-353), Ziemlich
langsam (m. 354-364), Fest in mdssig langsamem Zeitmaasse (m. 365-379), Sehr ruhig, doch
nicht langsam (m. 380-395), ritard. (m. 396-424).

Tempourile preponderent lente ale fragmentului evidentiazd prestanta, importanta lui.
Schimbarile frecvente de miscare evidentiazd dramatismul lui. Pe planul actiunii dramatice,

Ortrud obtine aici prima victorie asupra Elsei, reusind s-o domine psihic:

Ortrud (violent)
"Prea te-ncrezi orbeste!
(stdpanindu-se)
Norocul este-amagitor,
Ndpasta care te pandeste
Eu ti-o prevad in viitor!
Elsa (cu un fior tainic)
Napasta?
Ortrud (foarte misterios)
Dac-ai sti-ntelesul
Spre a-l putea ademeni,
Sa nu mai poatd-n veci alesul

Sa-ti plece-asa precum veni!

Elsa (cuprinsa de groaza, se-ntoarce suparata; apoi cu tristete $i compatimire se-ntoarce din nou
spre Ortrud)

Sarmana, de ce-ti dai silinta

In suflet teama sa-mi arunci?

Norocul ce ti-1 da credinta
237



Nu [-ai simfit nicicand, atunci?

(Cu prietenie)

O, vino dar! Vin' si invata

Ce dulce e-al credintei har,

Ascult-a inimii povata

Si uita chinul tau amar!
Ortrud (aparte)

Ha! Sumetia ei ma-nvata

Cum sd infrang credinta ei!

De-oi fi cum trebuie, isteatd,

Se va cai sub ochii mei!

Cilauzita de Elsa, Ortrud intrd cu prefacuta soviiald, pe poarta cea mici; (...)." ’

Una dintre cele mai ample plaje uniforme de tempo intervine din masura 428 a scenei a
3-a din actul I, si pana la sfarsitul actului. Tempoul constant Sehr lebhaft exprimd bucuria
victoriei lui Lohengrin in duelul cu Friedrich.

Mentinerea constantd a tempoului de-a lungul unui fragment mai amplu exprima la

Wagner fie o stare de elan pozitiv, fie o stare de echilibru.

" Wagner, Richard, Lohengrin - libret, in roméaneste de St. O. losif, in: Wagner, R., Olandezul zburdtor, Editura
pentru literatura, Bucuresti, 1968, p. 227-228.
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Din motive practice, recomandam cititorilor decuparea paginilor
239 -241 si ajustarea tabelului.
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Observatii:

Tabelul ce contine succesiunea tempourilor a fost realizat pe baza partiturii de orchestra,
din motive practice. Richard Wagner in opera "Lohengrin” utilizeaza pe de o parte tempouri
principale (notate cu litere ingrosate deasupra sistemului de portative), iar pe de altd parte

tempouri secundare, ce se referd doar la o anumita partida instrumentald, sau la o anumita voce,

aceste tempouri secundare fiind de fiecare dati subordonate tempourilor principale. In cadrul
extraselor de pian insd, aceste tempouri secundare sunt ridicate la nivelul tempourilor
principale, fiind evidentiate grafic cu aceleasi tipuri de caractere ca §i tempourile principale,
fapt din care rezulta o serie intreagad de confuzii.

In cadrul tabelului am redat doar indicatiile de tempo formulate in limba germana. in
partitura generala exista si traducerea acestora in limba italiand, nsd aceastd traducere este
realizatd inexact, unuia si aceluiasi termen din limba germana atribuindu-se mai multe variante
de traducere in limba italiand. De exemplu: Ziemlich lebhaft este tradus pe de o parte prin
Piuttoso allegro, iar pe de alta parte prin Un poco vivo. In acelasi sens, Lebhaft primeste trei
echivalente in limba italiana: Allegro, Animato, Vivo, iar Schnell primeste doua: Vivo si Vivace.

Tabelul reda pe o scara de 1:1 (Imm = 1 masurd) extensia reald a scenelor operei, liniile

verticale de departajare delimitand cu precizie zonele de tempo.
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Statistica tonalitatilor

In urma realizarii analizei armonice - tonale integrale a operei "Lohengrin” am intocmit
cateva tabele de sintezd a tonalitétilor utilizate, tabele ce contin doud rubrici: pe de o parte
numarul de masuri dominate de fiecare tonalitate, iar pe de altd parte numarul de aparitii ale
fiecarei tonalitati. ®

Redam in acest context doud tabele generalizatoare. Primul tabel sintetizeaza opera
integrald. Pe baza lui observim ca opera "Lohengrin” este foarte puternic centratd tonal.
Tonalitatea de baza a operei (La major) ocupd cel mai mare numar de masuri (470,25) din
totalul de 5130 de masuri ale operei.

Din tabelul 2 (sinteza tonalitatilor defalcatd pe acte) rezultd faptul ca tonalitatea La
major este indeosebi prezentd in Preludiu (35,25 de masuri din totalul de 75 masuri ale
Preludiului), in actul I (154,75 masuri) si in actul III (182,50 masuri). In actul II prezenta ei se
reduce simtitor (doar 96,75 masuri). Preponderenta cantitativd a tonalitatii principale atrage
dupa sine implicit si cel mai mare numar de aparitii ale ei, atat la nivelul operei integrale cat si
la nivelul Preludiului si al actelor I si 1.

Alaturi de tonalitatea principald, la nivelul operei integrale se realizeaza o puternica
inclinatie spre tonalitatea subdominantei - Re major,
dupa tonalitatea principald ea ocupand cel mai mare numar de masuri. Urmdrind prezenta ei la
nivelul actelor operei (tabelul 2) observam ca ea domina actul II (224,75 masuri), act in care

tonalitatea principald (La major) este situata pe un plan secundar.

8 In locurile in care numirul total de masuri ce reprezintd tonalitatile depaseste totalul masurilor actului
respectiv, diferenta se datoreaza bitonalitatii.
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TABEL 1.

onalifdleq [OPERA INTE GRALA
Nr.wasuri [Nr.apardii
oL majpe] 2 Z
wi g minor o
' s 825 2
a¥ winor 0,5 &
FAf waor || Lk L_SO 20
red wivor 3,50 S
S\ wajor || 3 4 29
solfminor|| 24.50 A2
Mi wmajor|[24 2.2 S 83
doff miner|4 3525 80O
LA wajor [L+0.25 A LA
o minor[[26 2F5] A0 I
RE major k-4 4, 50| A0 D
s\ minoY |20 335 A4 G
3oL majer [26 4~ a8
mi minor 223835 AAS
DO wajor 3 45 92
a miver 32425 420
FA wajer 222 81
ve wiror |A 5 2 Edky
Sih wmajer|22 2,50 8 38
ol mivor|) k- Lk 50 3B
Mip wmajer[20 + 35 58
do wiwory 22325 g5
LAD waier [411 B k3
fo minor [/ 0 & 6 L
REp majev| 65+ 5 30
sib wminx|d D4 +5 68
2oL pwajed] 39.F5 A
mib minor [A 2233 5 58
DOy waer| 35 F5 2.0
lap winoc[A 54225 54
FAb MQ‘OF '1 2,50 +
re pwminor| 28,25 20
Sibv majer
a0l b wminegt] 8,50 )
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