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PREFATA

Prezentul volum cuprinde 13 studii de muzicologie realizate de autor
in ultimii 20 ani, studii care pana la ora actuald incd nu au vazut lumina
tiparului. Manuscrisul, intr-o formd mai redusa, fara studiul referitor la
Sonatele pentru pian de Mozart, in anul 2008 a fost multiplicat in 20 de
exemplare, si a primit un numar ISBN de la Biblioteca Nationald a Romaniei.

,,De la Bach la Britten” - spune titlul volumului, deoarece studiile
cuprinse, si ingiruite cronologic dupa epoca in care a trdit compozitorul,
traseaza un arc deasupra timpului. Drumul nostru analitic porneste din epoca
Barocului muzical, si se Intinde pana in secolul XX.

,,Muzicologie aplicatd” — mai spune titlul. Volumul nu contine
abordari teoretice, istorico-muzicologice ale fenomenului de creatie
muzicald. Aceste studii sunt analize, calcule, statistici, care prin metoda
abordatd incearca sa patrunda logica de constructie a lucrarii muzicale tocmai
tratate. Lucrdrile nu au fost alese aleatoric, ele sunt compozitii muzicale pe
baza cdrora pot fi urmadrite si intelese multe trasaturi specifice de creatie ale
compozitorilor cuprinsi in volum.

Evident, acestea sunt doar picaturi din imensul ocean al creatiei
muzicale universale, ce cuprinde eterul. Dar, pentru a afla continutul
molecular al apei, nu trebuie pus sub lentila microscopului tot oceanul.

Pasiunea mea pentru analiza muzicald, pentru muzicologia aplicata,
este nemarginitd, fiind motivatia existentei mele profesionale. Analizele de
fata sunt cercetari autentice, originale, ele nu sunt extrase din bibliografie.
Bibliografia fiecarui studiu este recomandata cititorului. Prelucrarile /
preludrile bibliografice sunt doar de naturd istorica, sau tehnicd, si sunt
mentionate la locul potrivit, ca fiind prelucrate.

De asemenea, pasiunea este motivul faptului ca majoritatea graficilor
incluse Tn volum au fost realizate manual. Sub aceastd forma inca pastreaza
energia si caldura méinii. Acestea, si multe altele, sunt rezultatul multor seri
linigtite, petrecute zilnic si pand tarziu, la biroul sdlii de lecturd a unei
biblioteci.

Am convingerea ca doar analizand, desfacand in fibre si reinsumand,
reusim sd patrundem esenta logica a acelei arhitecturi sonore, care se cheama
MUZICA.

Gabriela COCA






Simbolistica tonala si instrumentala in
Magnificat (BWYV 243), Re major, de J. S. Bach

Magnificat este unul dintre cele trei imnuri de slava pe care Sfanta
Scripturd 1l atribuie Fecioarei Maria, ca raspuns rostit de aceasta la salutarile
cordiale ale Elisabetei, in casa lui Zaharia (Canticum Beatae Mariae
Virginis). Prezentul text se afld in Biblie, in Evanghelia lui Luca, partea 1, nr.

46-55.

1. Magnificat anima mea Dominum
2. Et exsultavit spiritus meus in Deo
salutari meo.

3. Quia respexit humilitatem ancilae
suae, ecce enim ex hoc beatam me
dicent

4. Omnes generationes

5. Quia fecit mihi magna, qui potens
est, et sanctum nomen ejus.

6. Et misericordia (ejus) a progenie
in progenies, timentibus eum.

7. Fecit potentiam in brachio suo,
dispersit superbos mente cordis sui.

8. Deposuit potentes de sede, et
exaltavit humiles.

9. Esurientes implevit bonis, et
divites dimisit inanes.

10. Suscepit Israel puerum suum,
recordatus misericordiae suae.

11. Sicut locutus est ad patres
nostros, Abraham et semini ejus in
saecula.

(12. Gloria Patri et Filio, et Spiritui
Sancto. Sicut erat in principio et
nunc et semper, et in saecula
saeculorum, Amen.)

1. Sufletul meu mareste pe Domnul

2. 8i mi se bucura duhul in
Dumnezeu, Mantuitorul meu.

3. Pentru cd a privit spre starea
smeritd a roabei Sale, caci iata de
acum incolo imi vor zice fericitd

4. Toate neamurile

5. Pentru ca Cel Atot Puternic a
facut lucruri mari pentru mine,
numele lui este sfant.

6. Si indurarea lui se intinde din
neam in neam peste cei ce se tem de
EL

7. El a aratat putere cu bragul Lui;

a risipit gandurile pe cari le aveau
cei mdndri in inima lor.

8. A rasturnat pe cei puternici de pe
scaunele lor de domnie si a inaltat pe
cei smerifi.

9. Pe cei flamdnzi i-a saturat de
bunatati, si pe cei bogafi i-a scos
afard cu mdinile goale.

10. A venit in ajutorul robului sau
Israel, caci Si-a adus aminte de
indurarea Sa.

11. Cum fagaduise parintilor nostri,
fata de Avraam si samdnga lui in
veac.

(12. Marire Tatalui si Fiului si
Sfantului Duh. Cum a fost la inceput
si acum §i pururea §i in vecii vecilor,
Amin.)




Textul Magnificatului prezintd o structurd strofica, asemanatoare
psalmilor. In liturghia catolicd acest imn este cantat in cadrul vecernierului,
fiind unul dintre cele mai importante momente in acest cadru, motiv pentru
care de-a lungul timpului, compozitorii au fost inspirai iIn compunerea si
recompunerea muzicald a acestui imn. Amintim astfel, numai din perioada
barocului muzical: Magnificat de Schiitz, Magnificat de Buxtehude,
Magnificat de J. R. Ahle, Magnificat de Dionisi Erba, Magnificat de Vivaldi.

Magnificatul in Re major de J. S. Bach este lucrarea de referinta
pentru acest gen in epoca barocului. Aceastd lucrare are o variantd
precedentd, Magnificat in Mi b major, scris de Bach in anul 1723, cu ocazia
primului sau Craciun la Leipzig. Mai tarziu, se presupune cd in prima
jumatate a anului 1733, Bach a rearanjat lucrarea in tonalitatea Re major,
recurgand la o serie de modificari in detaliu. Aceastd noua forma a
Magnificatului este general cunoscuta si interpretata in zilele noastre.

Dramaturgia formei

Tabelul general al formelor celor 12 parti:

Nr. 1. A Avi Av Avi Avs Avi

Nr. 2. Introducere A B (largire) [(AB)v] Coda
Nr. 3. Introducere A  (tranzifie) Av

Nr. 4. A Coda

Nr. 5. Introducere A Avi Av, Coda

Nr. 6. Introducere A (largire) (tranzitie) Av  (largire) Coda
Nr. 7. A  Coda

Nr. 8. Introducere A (tranzitie) Av Coda

Nr. 9. Introducere A (tranzitie) Av Coda
Nr.10. |A B

Nr.11. |A Coda

Nr.12. |A B

Ponderea o au formele variationale. Astfel, dintre cele 12 numere 6
sunt concepute variational. In 3 cazuri intilnim forma monostrofici urmati
de Coda, in 2 cazuri forma bistrofica de tipul A B, si intr-un singur caz forma
A B (largire) [ (A B)v] cu Introducere si Coda.

De fiecare datd cand 1n cadrul unei parti apare si Introducere si
Coda, acestea din punct de vedere muzical si instrumental sunt identice. Este
cazul partilor nr. 2, 5, 6, 8, 9.




Tabelul centrelor de forta ale partilor:

Nr. 1. Axa de simetrie
Nr. 2. +S.A.
- S. A.
Nr. 3. Axa de simetrie
Nr. 4. Coda = Culminatie __——=>T] Coda
- S. A.
Nr. 5. Axa de simetrie
+S.A.
—S. A.
Nr. 6. Axa de simetrie

Nr. 7. Coda = Culminatie __——= Coda

Nr. 8. Axa de simetrie

Nr. 9. Axa de simetrie

Nr. 10. Axa de simetrie

Nr. 11. Coda = Concluzie _—» x_____ ] Coda
+S. A.

Nr. 12. Axa de simetrie

Echilibrul general al partilor componente se bazeaza in 7 din cele 12
numere pe axa de simetrie (vezi astfel partile 1, 3, 6, 8, 9, 10, 12). Trei dintre
partile Magnificatului sunt bivalente, avand doua centre de forta, astfel:

Nr. 2 — evidentiaza ambele sectiuni de aur (+ S. A. si—S. A.);

Nr. 4 — evidentiaza sectiunea de aur negativd conducind in acelasi
timp discursul muzical spre culminatie in Coda;

Nr. 11 — evidentiaza sectiunea de aur pozitiva, discursul muzical
culminand si in Coda;

Una dintre parti (nr. 5) se bazeaza pe gravitatia tuturor celor 3 centre
de forta (sectiunile de aur pozitiva si negativa, precum si axa de simetrie), si
una dintre parti (nr. 7) culmineaza doar in segmentul de Coda.

%

Din punct de vedere al continutului textului (vezi pagina 5) sunt
relevante toate cele 3 centre de forta gravitationale ale lucrarii.

Astfel, axa de simetrie a intregii lucrari se afli in nr. 6, misura
12,5 si se suprapune cu fraza:

., Et misericordia a progenie in progenies”
[ si indurarea Lui se intinde din neam in neam |.

Sectiunea de aur pozitiva a intregii lucrari se suprapune pe masura

46,178 din nr. 8, pe textul:
,, et exaltavit humiles”
[ sia Indltat pe cei smeriti ],




iar sectiunea de aur negativa a intregii lucrari coincide cu masura 11,822
din nr. 4, parte ce are ca text doar cele doua cuvinte:
,,omnes generationes”’
[ toate neamurile ].
Cuvintele cheie evidentiate de aceste centre de fortd sunt:
- Indurarea, smerenia, fraternitatea -

Dozarea dramaturgica a textului poetic

Nr. crt. Nr. de masuri Nr. de cuvinte
1. 90 de masuri 4 cuvinte
. 27 de masuri 2 cuvinte

12. 42 de masuri 20 de cuvinte

Din punct de vedere dramaturgic, in distributia TEXT / PARTI DE
FORMA, partea nr. 4 este deosebita prin importanta pe care Bach o acordi
celor doud cuvinte: omnes generationes. Deosebita importantd a lor este
reliefata prin faptul ca pe parcursul celor 27 de masuri ale partii, Bach
prelucreaza polifonic DOAR aceste doud cuvinte.

In comparatie cu aceasti remarca este demn de observat gradul de
concentrare — dilatare pe care Bach il realizeaza in prima si ultima parte a
lucrarii de fatd. In prima parte, pe parcursul celor 90 de misuri ale ei
intalnim prelucrate polifonic 4 cuvinte:

., Magnificat anima mea Dominum’
in timp ce ultima parte a lucrarii, In cadrul a 42 de masuri (MAI PUTIN
DECAT JUMATATEA PRIMEI PARTI !!!) Bach prelucreazi 20 de
cuvinte:

,, Gloria Patri et Filio, et Spiritui Sancto. Sicut erat in principio et nunc et
semper, et in saecula saeculorum, Amen.,,

Ultimul cuvant al lucrarii: ,, Amen” apare o singura data, pe ultimele
doua acorduri, ultimul acord fiind marcat prin coroana. Cuvantul ,, Amen” in
comparatie cu celelalte cuvinte, NU ESTE PRELUCRAT POLIFONIC!!!

’

Dramaturgia tonalitatilor

Tonalitatea principald a lucrarii este Re major. Ea se impune ca
tonalitate de baza exclusiva in primele 2 parti, si In penultima parte a ei.
Caracterul tonalitatii principale a intregii lucrari:
,,...la gamme de ré majeur est brillante, (...)” spune Grétry'.
(Gama Re major este stralucitoare).

'Grétry, C., Memoires, ou essays sur la musique, Da Capo Press, New York, 1971,
vol. IL., p. 357.




Chr. Fr. D. Schubart in lucrarea sa: Ideen zu einer Asthetik der

Tonkunst, caracterizeaza astfel Re major-ul:

ke major. Aceasta e tonalitatea triumfului, potrivita in aleluia, in
strigatul de lupta, in bucuria victoriei. De aceea, uverturile, marsurile,

cantarile de slava se compun in aceasta tonalitate.

22

Tabelul general al tonalitatilor principale a partilor:

Nr. Titlul Tonalitatea de baza
1. Magnificat Re major

2. Et exultavit spiritus meus Re major

3. Quia respexit humilitatem si minor

4. Omnes generationes fa # minor

5. Quia fecit mihi magna La major

6. Et misericordia mi minor

7. Fecit potentiam Sol major / Re major
8. Deposuit potentes fa # minor

9. Esurientes implevit bonis Mi major

10. Suscepit Israel si minor / Re major / mi minor
11. Sicut locutus est Re major

12. Gloria patri La major / Re major

De cele mai multe ori partile au o singura tonalitate de baza. Exista
insd doud cazuri in care partile au doud tonalitati de baza (vezi astfel:
partea nr. 7 si 12), respectiv un caz in care partea are trei tonalititi de baza
(partea nr. 10).

In cazul partii nr. 7 (Fecit potentiam) consideram deci ca existd doua
tonalitati de baza: Sol major si Re major. Este adevarat ca hotaratoare in
stabilirea tonalitatii de bazd a unei lucrari muzicale este tonalitatea ei de
incheiere si nu tonalitatea ei de debut, dar n cazul de fatd So/ major nu este
doar o simpla tonalitatea de debut, ci domina prima jumatate a partii. Astfel,
in timp ce din punct de vedere structural aceastd parte este un singur mare
crescendo subdivizat in sase sectiuni si Coda, din punct de vedere tonal ea se
divide in doua sectiuni.

In cazul ultimei parti — nr. 12 — deoarece aceasta este sectionatd
printr-o oprire marcatd de coroana (aproximativ in locul de simetrie al ei)
consideram cele doua sectiuni de forma ca fiind de sine statitoare. Astfel,
tonalitatea de baza a primei sectiuni este La major, iar tonalitatea de baza a
celei de a doua sectiuni este Re major.

2 Schubart, Chr. Fr. D., Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Verlag Philipp Reclam
Jun., Leipzig, 1977, in traducere: O istorie a muzicii universale. De la inceputuri

pana in secolul al XVIII-lea, Editura muzicala, Bucuresti, 1983, p. 325.
11



Partea nr. 10 (Suscepit Israel) are trei tonalitati de baza. Stabilirea
tonalitatii de baza a acestei parti nu este deloc o treaba usoard, avand in
vedere urmatoarele:

1) partea se incheie in tonalitatea mi minor, tonalitate ce ocupa pe

parcurs 10 masuri din totalul de 37;

2) tonalitatea de debut a partii este si minor, ce la randul ei se

extinde peste 7,5 masuri;

3) tonalitatea Re major se impune insd prin ponderea ei, 13,5

masuri din 37 fiind concepute de Bach 1n aceasta tonalitate.

Dramaturgia utilizarii instrumentelor

In ceea ce priveste etosul dramatic instrumental, este interesant de
observat faptul ca Bach utilizeaza suflatorii de alami si timpanii doar in
partile:

1) Magnificat (text: ,, Sufletul meu mareste pe Domnul”);

7) Fecit potentiam (text: ,,El a aratat putere cu bratul Lui; a risipit

gdndurile pe cari le aveau cei mandri in inima lor”)

12) Gloria patri (text: Marire Tatalui si Fiului si Sfantului Duh. Cum

a fost la inceput si acum §i pururea si in vecii vecilor, Amin.)

Acestea sunt parti in care textul fie preaméreste pe Domnul, fie
releva puterea bratului sau.

Scriitura pentru ansamblu este deci constient pusa in slujba
expresivitatii dramatice. Este relevanta in acest sens instrumentatia partii nr.
3 din Magnificat — ,, Quia respexit humilitatem”. Textul acestei parti:

., pentru cd a privit spre starea smeritd a roabei Sale,

cdci iatd de acum incolo imi vor zice fericita”.

Scriitura pentru ansamblu relevd doud solo-uri deasupra pulsatiei de
continuo: solo sopran I, si solo oboe d'amore.

Alfredo Casella 1n prezentarea instrumentului evidentiaza
urmatoarele caracteristici sonore ale lui:

,,Oboe d'amore este un oboi acordat cu o tertd mai jos. Are
pavilionul sferic (acela al oboiului obisnuit este conic), fapt care ii confera o
sonoritate moale, patetica si omogend, pe care celelalte instrumente inrudite
nu o cunosc. (...tehnica este aceeasi ca si a oboiului obisnuit, fireste, oboe
d'amore este adecvat mai ales pentru pasaje linistite si cantabile.

Predominanta tonalitdtilor minore (in primul rand si minor) — in
contrast cu coloristica predominant majora a celor doud parti anterioare — ,
instrumentatia redusa (doar Oboe d'amore, Soprano I, si Continuo), precum

3 Casella, Alfredo — Mortari, Virgilio, Tehnica orchestrei contemporane, Editura
muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1965, p. 54.



si sunetul fluid, gingas, deosebit al oboiului d'amore, toate sunt expresii
muzicale ale aceluiasi cuvant: ,, humilitatem”

Partea a I1l-a este urmata Attacca de partea a [V-a, caz unic in cursul
desfasurarii celor 12 parti. Scriitura pentru ansamblu in partea a IV-a releva o
,,pastd sonord” continud si uniforma, alcatuitd din instrumente de suflat din
lemn, corzi, cor si continuo. Aceasta continuitate se faramiteaza doar in acele
masuri care preced si marcheaza punctul culminant al partii, masurile 21-25,
Coda. Se remarca insd 1n aceasta continuitate cateva ,tdieturi” realizate pe

diagonala, prin intercalarea de pauze.
Aspecte ale programatismului ilustrativ

Comparativ cu coloristica predominant majora a primelor doua parti
ale lucrarii, in partea a IIl-a, ca expresie muzicald a cuvantului
,, humilitatem” (smeritd), se impun In prim plan tonalitatile minore (si minor,
mi minor, fa # minor si do # minor). Forma este alcatuita din doua sectiuni, A
si Av. Textul poetic este simetric distribuit in cadrul celor doua strofe, strofa
A prezentand primul vers: ,,pentru ca a privit spre starea smeritd a roabei
Sale” iar strofa Av al doilea vers: ,,cdci iata de acum incolo imi vor zice
fericita”

Ex. 1
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Serssil
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Niolao 1.
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(SOPRANO-1-5S0L0)
textul oscilatia tonala forma
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mert (me mostarddl foava beldea ordars a

emmnm
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3. QUIA RESPEXIT HUMILITATEM
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Tonal, in strofa A, ca expresie a textului: ,,pentru cd a privit spre
starea smeritd a roabei Sale” se evidentiaza si minor-ul. Din strofa Av se
impune ca tonalitate de baza Re major-ul, ca expresie tonald a frazei: ,,cdci
iata de acum incolo imi vor zice fericita”.

*

in cadrul pirtii nr. 6, din totalul celor 35 de masuri doar 6 sunt
concepute in tonalitati majore. Preponderenta tonalitatilor minore este de fapt
o expresie dramaturgica tonala a indurarii divine. Vezi astfel textul:

,, 81 indurarea Lui se intinde din neam in neam peste cei ce se tem de El”.

Tot ca expresie muzicala a textului: ,,... indurarea Lui se intinde din
neam in neam peste ... Bach moduleaza peste limita tonalitdtii Do major, in
zona tonalitatilor cu bemoli.

Ex. 2

o,

(ALTO SOLO ,TENORE SOLO)
oscilatia tonaldforma ansamblul

6. ET MISERICORDIA

| " = Torali-
Bh_ winoce: |
o8 winoce:

textul

Importanta acestui fapt este cu atit mai relevanta cu cét
observam ca pe parcursul celor 12 parti ale lucrarii Bach doar aici trece
in emisfera tonalititilor cu bemoli. in rest, jocul sau tonal se desfasoara
exclusiv in zona tonalitatilor cu diezi!!!

Dintre tonalitatile minore ale acestei parti se impune prin ponderea ei
tonalitatea mi minor.

,,mi minor. Declaratie nevinovata a dragostei feminine, plins fard
madrdit, suspinul insotit de cdteva lacrimi, apropiata sperantd a celei mai
pure fericiri prin rezolvarea in do major se inscriu in perimetrul acestei
tonalitafi. Intrucdt de la naturd ii este datd doar o singurd culoare (este
vorba de singurul ei diez, n. t.), aceastd tonalitate poate fi comparatd cu o
fatd imbracata in alb, cu o funda trandafirie la piept. Din aceastd tonalitate



se trece cu o nespusd gratie in tonalitatea de baza do major, care da inimii §i
urechii cea mai deplind impdcare” — spune in ideile sale estetice asupra artei
sunetelor Chr. Fr. D. Schubart.*

Partea nr. 8 — Deposuit potentes, formal se imparte in doua sectiuni
A si Av — cu Introducere si Coda, cele doua sectiuni fiind legate printr-o
tranzitie. Sectiunea A se imparte In doud subsectiuni a si b. Subsectiunea a
prelucreaza prima parte a frazei de text: Deposuit potentes de sede, iar
subsectiunea b prelucreaza a doua parte a frazei de text: et exaltavit humiles.
Cele doua subsectiuni releva in succesiunea lor un contrast tonal de relativa,
subsectiunea b, sub influenta cuvantului exaltavit moduland in La major
(relativa majora a tonalitatii principale a partii — fa # minor).
Ex. 3
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Partea nr. 12, formal se imparte in doud sectiuni, A si B, ale céror
finaluri sunt marcate de doud coroane. Textul poetic se imparte de asemenea
in doua fraze:

1) Marire Tatalui si Fiului si Sfantului Duh.

2) Cum a fost la inceput §i acum §i pururea §i in vecii vecilor, Amin.

Sectiunea B, ca si expresie directa a partii de fraza ,,Cum a fost la
inceput...” readuce neschimbate primele 3 masuri ale partii de inceput
Magnificat, urmand ca in continuare pana la sfarsit sa fie prelucrat materialul
tematic al aceleiasi prime parti.

Sectiunea B a partii nr. 12 reprezintd astfel CODA INTREGII
LUCRARI, avand totodat si rol de rotunjire a formei.

4 Schubart, Chr. Fr. D., op. cit., traducere, p. 325-326.
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Ex. 4

Nr.1 Nr. 12

Magnificat
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Concluzie

Magnificat de J. S. Bach, lucrarea de referintd pentru acest gen in
epoca barocului muzical, reprezinta o lucrare ce are o dramaturgie a formei, o
dozare dramaturgica a textului poetic, o dramaturgie a tonalitatilor, a utilizarii
instrumentelor si a programatismului ilustrativ (asa-numit ,,naiv”’) foarte
constient si intentionat realizatd. Ea reprezintd una dintre cele mai frumoase
expresii ale sublimului in muzica.
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Dramaturgia ariilor operei Flautul fermecat
de W.A. Mozart, in oglinda caracterului
personajelor principale

Cele noud arii din creatia mozartiana Flautul fermecat aduc in
discutie caracterele personajelor principale, stabilind legaturi puternice si
puncte de contrast intre acestea — prin studiul dramaturgiei interioare.

Analizand spectrele tonale, se remarca o preferintd pentru tonalitatile
majore (in mod special pentru bemoli). Tonalitate minora predominantd
intdlnim doar in aria Paminei (sol minor). Toate celelalte arii aratd intentii
clare, exprima dorinte concrete, rugaciune chiar — emanand un aer de
sigurantd — mai putin aria Paminei, in care sol minorul aduce tristetea,
nemultumirea, indispozitia create de un plan neizbutit.
Ex. 1 — Aria Paminei
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Suspinul Paminei este foarte bine conturat si din punct de vedere al
formei muzicale (A B) — in sectiunea B intdlnind o serie de largiri interioare,
exterioare — cu o intindere mica (2-3 masuri) — ce aduc lupta interioara,
dorinta reintoarcerii. Sunt prezente doud accente dinamice In masurile 17 si
19 — ce preced izbucnirea durerii: ,, Vezi, Tamino! Plang amarnic, Pentru
tine, dragul meu!”.

Dinamica ariei este constantd, ea porneste din piano, autorul
mentindnd pe tot parcursul ariei o atmosfera parca de stingere de durere a
unei vieti.

Aria Paminei apare ca fiind singura ce nu caracterizeaza in mod
special un personaj, ci o situatie — stingerea vietii Paminei, provocatd de
durerea dragostei pentru Tamino. Apare problema Paminei ca personaj —
putand fi considerata singurul caracter-pretext din opera (dintre personajele
principale) — ea fiind mobilul actiunilor lui Tamino, reflectia acestuia, poate
chiar viata lui.

Toate celelalte arii din aceastd opera si din creatia mozartiand in
general aduc insa caracterizari de personaje.

*

Privind corespondentele in ansamblu, se mai constatd o legaturd, din
punct de vedere al tempoului, intre aria lui Tamino si aria lui Sarastro (,,/n
diese heil'gen Hallen’") — Larghetto.

Ex. 2 — Aria lui Tamino
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Avand la bazd acest tempo, Tamino 1si cantd dragostea, dovedind
chiar si prin prezenta Mi b major-ului (ce simbolizeaza aici atit puterea
dragostei cat si o reculegere pioasd, o convorbire intima cu Dumnezeu — cei
trei bemoli indicand Sfanta Treime) — o putere de transcendere a iubirii, care
pentru el reprezintd o sansa spre Implinirea spirituald, cheia initierii.

Planul dinamicii acestei arii reprezintd o stare constanta pana in clipa
in care se ridica problema iubirii — momentul intrebarilor aduce cu sine o
serie de nuante fp in cadrul unei masuri, repetat. Pauza generald (G.P.) din
masura 44 reprezintd un punct culminant in acumularea unei tensiuni —
dorinta de a o vedea, proiectia chipului ei, aduce dupa sine un moment de
liniste, dupd care Tamino se desprinde de real, ajungand sa o vada chiar: ,, /-
as spune dor si incantare, Si-apoi s-o strang la piept cu ardoare...”
(incepand din masura 45).

Ex. 3 — Aria lui Sarastro (,,In diese heil'gen Hallen”)
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Legatura cu aria lui Sarastro, prezentd si pe planul tempoului
Larghetto, se face prin acest mod de transcendere al iubirii, Sarastro pundnd
aici problema dragostei ca mantuire, cale spre implinirea spirituala, spre rai.
Dragostea, cheia initierii lui Tamino, cale spre implinire spirituald, mantuire,
la Sarastro — creeaza o foarte puternica legaturd intre spiritualitatea celor
doua personaje, sugerand raportul de maestru — ucenic.
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Aria ,,In diesen heil'gen Hallen” — foarte echilibratd din punct de
vedere tonal (Mi major) aduce o intrebare In masurile 9, 10 prin prezenta Si
major-ului care, intr-un context radios, echilibrat, strecoard simbolul
pasiunilor violente (Si major aduce dupa sine culori sonore stridente — mania,
gelozia, nebunia, disperarea, povara inimii). Se pune problema lui Sarastro ca
personaj pozitiv ce ascunde o patd intunecatd, foarte bine mascatd n
contextul dramaturgic al ariei (fara suport de text, doar orchestral).

*

Prima arie a lui Sarastro (,,O Isis und Osiris”), singura in tempo
Adagio — reprezintd o rugiciune, moment de liniste dupd judecarea lui
Tamino, in care tonalitatile principale sunt Fa major (simbol al acceptarii,
linistii) si Do major (care aici reprezinta omul, simplitatea, monumentalitatea
existentei umane). Este o lauda adusa puterii de luptd a omului, putere
dobandita cu bunatatea zeilor. Sol minor si fa minor sunt prezente intr-un
scurt pasaj in care apare posibilitatea unor greutati, poate a unei nereusite —
., Rodu-ncercarii fa-i sa-1 vada, iar de va fi cumva sa cada, ..." .

Ex. 4 — Aria lui Sarastro (O, Isis und Osiris”)
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Foarte echilibratd din punct de vedere al formei (bistrofic — A B ce
aduce o simetrie: A = 28 masuri, B = 27 masuri) si al dinamicii — un piano
permanent fard nici o oscilatie, aria are ca metrica varianta ternarda — % -
prezenta doar aici si In prima arie a Reginei Noptii, In sectiunea mediana —
pare sa fie un privilegiu al celor doud ,chipuri regale”, reprezentand o
puternicd interiorizare (metrul ternar 6/8 apare si la Pamina — durere,
interiorizare, ca si la Regina Noptii, prima arie, sectiunea mediana, - aici are
loc si 0 comunicare mama — fiicd). Tot in masura 6/8 este si sectiunea a 2-a a
ariei lui Papageno (nr. 20 — ,, Ein Mddchen...”) unde tumultul dorintelor
genereaza o durere: ,,...De moarte md voi supara”

*

Cele doua arii ale Reginei Noptii aduc dupa sine chipul unui personaj

impulsiv, plin de nevoia de dominare.

Ex. 5 - Aria Reginei Noptii
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Prima arie este impartitd In 3 sectiuni — Larghetto maestoso
(Recitativ) si  Largo, Allegro moderato — si incepe cu un Si b major —
tonalitate a iubirii senine, a cugetului curat, sperantei, dorinfei spre o lume
mai buna — tonalitate ce domina Intreaga arie. Mozart, din punct de vedere
dramaturgic alcdtuieste aici un contrast puternic cu dezvoltarea viitoare a
personajului, insd se incadreazd in ceea ce situatia dramaturgicd impune —
Regina Noptii il convinge pe Tamino ca ea are sufletul curat, indurerat,
dornica de a aduce o situatie mai buna in cazul Paminei. Si asa si este, insa
apar momente de sol minor care par sa-i tradeze gandurile ascunse — aceste
interventii pot fi considerate ori nemultumire, descurajare, ori durerea in
urma unui plan neizbutit, scragnetul de manie si sild (,, Mdhnirea mamei
poate s-o aline. Durere grea mi-a fost sortita: Fata mea draga mi-au luat,).

Mi b major — comunicarea divind — apare in Introducere si pe
largirea interioard din sectiunea a 3-a, indicand o stare de desprindere de real.

Alternanta momentelor imperative (sectiunile 1 si 3, recitativul in
care 1i induce lui Tamino siguranta si finalul ariei in care 1i impune porunca
salvarii ei) cu momentele puternic interiorizate (sectiunea 2 — Largo — in care
isi plange durerea, aducand scena tragica a rapirii Paminei) aratd un caracter
impulsiv, cu treceri bruste in stari contrastante, dornic de a se impune si de a
controla vointa celor din jur. Planul dinamic nu este atit de controversat ca si
cel al celei de a doua arii, aratand totusi o alternantd de stari, puternicd de
altfel.



Forma muzicald A — B — Av — C — Cv nu sugereaza echilibrul, iar
largirea exterioara a sectiunii Cv pare halucinanta prin coloraturile propuse.
*k

Cea de-a doua arie — ,, Der Hélle Rache” — prezinta tot o forma A B
cu largiri exterioare si interioare. Metrica este constanta — 4/4 — sugerand
urmadrirea clara a scopului propus, aldturi de Allegro assai — un tempo care
impune, aducand un tumult de intentii imperative (intdlnit si la aria lui
Monostatos si la sectiunea a 2-a a ariei lui Papageno — nr. 20).

Ex. 6 — Aria Reginei Noptii
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Tonalitatile de baza sunt Fa major si re minor. Fa major intdlnim si
la Sarastro, in aria ,, O Isis und Osiris”. In aria Reginei Noptii pe Fa major,
ea 1i cere fiicei sale uciderea lui Sarastro — deci Mozart foloseste contrastul
tonalitate/stare — Fa major exprimand o liniste a stirii clare de razbunare,
contrastant cu semnificatia ei de bazd, insa foarte relevant, luand in
considerare legatura tonalitatii cu personajul Sarastro.

Re minor-ul aduce zddarnicia, feminitatea melancolica. Ura Reginei
apare deci ca fiind nutritd de o puternica durere, cauzatd de Sarastro. Re
minor-ul exprima in acest context ura ei: ,, Cumplitd-i ura, inima amara! (...)
De mdna ta Sarastro vreau sa moard, (...)”" . Largirea interioara din sectiuneca
B este de asemenea in re minor.

Sol minor (,,Ah, razbunarea — aprig arde-n ea!”’) aduce scragnetul de
manie si sild, iar Si b major, tonalitatea dragostei, apare pe pasajele renegérii
relatiei mama — fiica, in mod contrastant.

Foarte importanta este prezenta Mi b major-ului in Coda exprimand
fuziunea cu divinul, exprimat prin textul: ,, Vreau, vreau, vreau razbunare”.



O linie contrastanta a planului dinamic este permanent prezentd, mai
putin 1n pasajele de coloratura, subliniind furia personajului, alternanta forte
— piano acumuland o puternica tensiune, din nevoia Reginei de a se impune,

de a domina.

O tensiune asemanatoare este cea generatd de planul dinamic mult
prea stabil (forte) al ariilor lui Sarastro — ambele personaje tintind astfel
acelasi lucru insd in maniere diferite.

Tempoul Allegro il intalnim si la Monostatos, in aria sa foarte stabila
din punct de vedere al metricii (2/4) si al dinamicii (ff). Forma ariei este
bistrofica cu repriza (A B) cu Introducere si Coda.

Ex. 7 — Aria lui Monostatos
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Tonalitatile de bazd Do major (simbol al simplitatii, naivitatii,
limbajului copilaresc) si So/ major (rustic, idilic, emotie duioasd) aduc atat
primitivitatea caracterului lui Monostatos cit si o imagine comica a situatiei
in care maurul greoi i simplu, are emotii gingase de iubire.
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Tempoul alert — Allegro — sporeste comicul situatiei, aducand cu sine
haosul din Monostatos, o avalansa de intentii pe care spera si le solutioneze
cat mai bine.

Forma muzicald are un echilibru adus de simetria Introducere — Coda
orchestrala, ce incadreaza forma bistrofica AB cu repriza, reproducand tema
muzicald simpla, cu un aer precipitat i primitiv.

Ca si tempo (A4llegro) si arie de stare, aceasta face legdtura cu aria lui
Papageno (nr. 20 — ,, Ein Mddchen...”’) — sectiunea a 2-a, in care Papageno se
grabeste sd-si spund toate dorintele, readucand astfel acea avalansd de
intentii, dornice de o solutionare rapida.

Ex. 8 — Aria lui Papageno
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Personajele se inrudesc ierarhic — ambii fiind telurici (insa Papageno

capatd ,.finete” prin Invatatura lui Tamino), si ambii nutrind dragostea
perechii lor.
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Linia melodicd a lui Papageno este insd mult mai fin elaborata,
aducand ludicul si nu primitivul:
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Partea dinamica a ariei lui Monostatos aduce doud momente de
accent (mfp) pe cuvantul , /ch” punand in evidentd dorinta de egocentrism
generatd de un puternic complex de inferioritate, de frustrare, dragostea lui

fiind focalizata ca un scop egoist.
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Partea dinamicad a ariei lui Papageno aduce tot douda momente de
accent (fp) insad ca final (culminatie de frazd melodica), punand accent pe
nevoia lui de impartasire a dragostei (,, de m-ar saruta” — fp, ,,sa te bucuri de
trai” — fp).

Echilibrul ariei lui Papageno este adus si de dublarea sectiunii
Allegro (8 + 8 masuri) fata de cea Andante (4 + 4 masuri) — dat fiind tempoul
impus, crednd o senzatie de confort chiar daca in sectiunea a 2-a starea lui
Papageno se precipita.

Andante — stabil, unitar ca tonalitate (Fa major = liniste), metrica
(binar 2/4), tempo, dinamicd (p) si text, aratd un caracter simplu, onest,
constanta sa de a urmari un singur mare scop — ,,O scumpd nevestica’.
Contrar ariei lui Monostatos, acest Andante aduce echilibru si candoare
contextului. Sectiunea Allegro — in Do major si Fa major, foarte echilibrata
tonal, aduce prin Do major limbajul copildresc, simplu al gandurilor lui
Papageno.



La fel de echilibrata este si prima sa arietta (lied), in metru binar
(2/4) si cu o dinamica relativ constanta (un singur accent de forte — un altul
pe sectiunea orchestrala, in final).
Ex. 9 — Arietta lui Papageno
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Tonalitatile de baza sunt Sol major — rustic, idilic, sugerand o fire
sincerd — §i Re major — stralucitor, optimist, alaturi de Do major — limbaj
copildresc, naiv, simplu, ajutd in zugrdvirea caracterului lui Papageno, un
personaj desprins din Commedia dell’Arte, plin de viata.

Tonalitatile preferate de Mozart sunt cele majore, cu bemoli, doar
Monostatos fiind Do major, metrica preferata: binara 2/4.

*

In aceastd operd Mozart reuseste sa creeze o lume fantastici, cu
legaturi surprinzdtoare intre personaje, aducand o perfectd fuziune in plan
dramaturgic a elementelor tonale, de metrica, forma, tempo si dinamica.
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INGENIOZITATEA PLANULUI TONAL AL
SECTIUNILOR DE DEZVOLTARE A FORMELOR
DE SONATA DIN SONATELE PENTRU PIAN SOLO
DE W. A. MOZART

Trebuie sa recunosc ca atunci cdnd mi-am propus si scriu studiul de
fatd inca nu aveam analizate armonic si tonal sectiunile de dezvoltare ale
formelor de sonatd mozartiene din Sonatele pentru pian solo. Abia dupi ce
am fixat titlul m-am gandit ca oare nu m-am hazardat cu acestd formulare?
Am deschis Dictionarul explicativ al limbii romane> la cuvantul ingenios cu
dorinta de a-mi clarifica mie insumi cu exactitate termenul:

,Ingenios 1. Care are mult spirit inventiv, multd agerime de minte;
iscusit, dibaci, 2. Alcatuit, elaborat cu inventivitate, cu maiestrie, cu
iscusinta.”

Ma gandeam cd oare da dovada de aceste calitati Mozart in
dezvoltarile sonatelor? Sunt ele elaborate cu inventivitate, cu maiestrie, cu
iscusinta? Si daca da, prin ce se concretizeaza muzical aceste calitati?

Fiind adepta a metodei statistice, in paralel cu analiza armonica si
tonald am Inceput sa fac tabele de sinteza. Primul tabel de acest gen se refera
la extensia dezvoltirilor, in raport cu expozitia si cu repriza (vezi
Tabelul 1).

Ca extensie, dezvoltdrile formelor de sonatd sunt aproximativ
jumatate cat expozitiile sau reprizele, deci am spune ,,scurte si frapante”.

In acest context este de asemenea interesant de urmarit
proportionalitatea formei de sonatd pe care o adoptd Mozart. Autorul isi
segmenteazd forma de ansamblu Intotdeauna pe baza principiului sectiunii
de aur (vezi Tabelul 2). Cu toate ca fiecare forma de sonatd, precum si
fiecare sectiune componentda a formei (expozitie, dezvoltare, reprizd) au alt
numar de masuri, cu exceptia a doud sonate 1n care aceste proportii nu sunt
relevante (Sonata nr. 5 si nr. 12) in 15 sonate — unul, altul, sau ambele
sectiuni de aur corespund cu inceputul sau cu incheierea sectiunii de
dezvoltare. Sunt sonate in care aceste corespondente se potrivesc exact cu
momentul de departajare al sectiunilor (cele evidentiate in tabel Highlight), si
sunt sonate In care aceastd corespondentd are loc cu o minimd marja de
aproximatie (intre 1 §i 3,5 masuri). Raméne o permanentd intrebare daca
Mozart a calculat aceste corespondente, sau le-a facut instinctiv, din simtul
lui de echilibru?

> DEX, Editura Academiei, Bucuresti, 1975, p. 428.
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Tab. 1 - Extensia dezvoltirilor, in raport cu expozitia si cu repriza

KV 576, partea I.

EXPOZITIA DEZVOLTAREA REPRIZA ”
Sonata nr. 1, Do, 38 21 4 E

KV 279, partea . o @
Sonata nr. 2, Fa, 56 26 62 S =
KV 280, partea I. 39 5
Sonata nr. 3, Sib, 40 29 40 a=m
KV 281, partea |. L gm
Sonata nr. 4, Mib, ag 23 40 J g 2
KV 282, partea Ill. @ m 3
Sonata nr. 5, Sol, 53 18 49 =z 3
KV 283, partea I. g
Sonata nr. 6, Re, 51 20 56 >

KV 284, par;tea l. ~
Sonata nr. 7, Do, 58 35 62 =
KV 309, partea l. i
Sonata nr. 9, Re, (( 49 29 54 JIzZ
KV 311, partea l. '
Sonata nr. 8, la, D 39 59 (I1) 14 0
KV 310, partea l. @]
Sonata nr. 10, Do, 58 29 63 £
KV 330, partea l. =
Sonata nr. 11, La, Nu are forma de ahm
KV 331 sonata ! =y -]
Sonata nr. 12, Fa, 93 39 97 =
KV 332, partea . 2
Sonata nr. 13, Sib, 63 30 72 3
KV 333, partea |. »
Sonata nr. 14a, do, Nu are forma de

KV 475 sonata !

Sonata nr. 14b, do, 74 25 86

KV 457, part. . »
Sonata nr. 15, Fa, 102 43 94 o
KV 533/494, p. I. .®
Sonata nr. 15, Fa, a6 26 50 3m
KV 533/494, p. Il. a0
Sonata nr. 16, Do, 28 13 32 Sg
KV 545, partea I. 8z
Sonata nr. 17, Fa, 78 40 78 =
KV 547a, partea l. 4
Sonata nr. 18, Sib, 79 53 77 >
KV 570, partea I.

Sonata nr. 19, Re, 58 40 62




Tab. 2 - Proportionalitatea formei de sonati®’

NR. DE MASURI +S.A.(x0,618) -S. A (x0,382)
Sonata nr. 1, Do, .
KV 279, partea I. 100 masura + 61,8 m. 38,2
Sonata nr. 2, Fa, 144 ~
KV 280, partea l. + 55
Sonata nr. 3, Sib,
KV 281, partea . 109 67,36 + 41,63
Sonata nr. 4, Mib,
KV 282, partea . 101 + 62,41 38,58
Sonata nr. 5, Sol, 120
KV 283, partea l. - -
Sonata nr. 6, Re, 127 _
KV 284, partea I + 48,51
Sonata nr. 7, Do,
KV 309, partea . 155 + 95,79 +59,21
Sonata nr. 9, Re, 112 _
KV 311, partea l. + 4278
Sonata nr. 8, la, 133
KV 310, partea l. + 82,194 + 50,80
Sonata nr. 10, Do,
KV 330, partea . 150 - + 57,30
Sonata nr. 11, La, Nu are forma de
KV 331 sonata !
Sonata nr. 12, Fa,
KV 332, partea . 229 - -
Sonata nr. 13, Sib,
KV 333, partea . 165 - 63,03
Sonata nr. 14a, do, Nu are forma de
KV 475 sonata !
Sonata nr. 14b, do,
KV 457, part. I. 185 - + 70,67
Sonata nr. 15, Fa,
KV 533/494, p. I. 239 + 147,70 -
Sonata nr. 15, Fa,
KV 533/494, p. Il. 122 + 75,39 46,60
Sonata nr. 16, Do,
KV 545, partea L. 73 - 27,88
Sonata nr. 17, Fa,
KV 547a, partea . 196 + 121,12 + 74,87
Sonata nr. 18, Sib,
KV 570, partea . 209 129,16 79,83
Sonata nr. 19, Re,
KV 576, partea . 160 98,88 + 61,12

¢ n calculul numarului de masuri, in primele 18 sonate facem abstractie de repetitii.
Prin calculul dublu al masurilor proportiile si momentele sectiunilor de aur nu se
schimba! In sonata nr. 19 (KV 576) realizim calculul numarului de masuri mai intai
fara repetitia expozitiei, iar apoi cu repetitia acesteia.
7 In cazul Sonatei nr. 19, fira repetitia expozitiei atat sectiunea de aur pozitiva cat si
cea negativd se suprapun cu inceputul, si cu incheierea dezvoltirii. Cu repetitia
acesteia insd (fara ca dezvoltarea §i repriza sa fie repetate) aceste momente devin
irelevante. Din aceste considerente, tindem sd credem 99% ca lipsa semnelor de
repetitie de la Inceputul dezvoltarii si de la incheierea reprizei sunt erori grafice si nu
de conceptie a constructiei formei de sonata.
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Doresc sa urmaresc ingeniozitatea planului tonal al sectiunilor de
dezvoltare a sonatelor pentru pian, categorisindu-le pe acestea in ordine
cronologicd, si in functie de locul unde acestea au fost compuse. Astfel,
disting 4 grupe:

1. Sonatele Diirnitz, compuse la Salzburg si Miinchen (1774-1775),
respectiv sonatele nr. 1-6 (Do, Fa, Sib, Mib, Sol, Re major) — (KV. 279, 280,
281, 282, 283, 284);

2. Sonatele Cannabich si Freysinger, compuse la Mannheim (1777),
respectiv sonatele nr. 7 si 9 (Do, Re major) — (KV 309, 311);

3. Sonatele compuse la Paris (1778), respectiv sonatele nr. 8 si
sonatele 10-13 (la minor, Do major, La, Fa, Si b major) — (KV. 310, 330,
331, 332, 333);

4. Sonatele compuse la Viena (1784-1789), respectiv sonatele nr.
14a-b, si 15-19 (do minor, do minor, Fa major, Do, Fa, Sib, Re major) — (KV.
475,457, 533/494, 545, 547a, 570, 576).

Pentru a avea o imagine globald asupra cadrului tonal al fiecarei
forme de sonatd, prezentdm sintetic tonalitatile de debut si de incheiere ale
sectiunilor de dezvoltare, in contextul tonalitatilor din expozitie si repriza
(vezi pag. 5 - tabelul 3). in sapte dintre sonate (vezi Highlight cu verde
deschis) Mozart la Inceputul dezvoltarii moduleaza in tonalitatea omonima
a tonalitatii de incheiere a expozitiei. Aceastd tonalitate de incheiere a
expozitiei in aceste cazuri se formeaza pe dominanta tonalititii de bazi. in
opt sonate (vezi Highlight cu albastru deschis) Mozart pastreaza la inceputul
dezvoltarii tonalitatea de incheiere a expozitiei, tonalitate care cu exceptia
Sonatei nr. 8 este tonalitatea de dominanti a tonalitatii de baza. In Sonata nr.
8 tonalitatea de incheiere a expozitiei este relativa majord a tonalitatii de
baza. Exceptiile de la aceste doud cazuri le-am evidentiat cu rosu si cu
Highlight galben:

- in Sonata nr. 9 sectiunea de dezvoltare incepe cu tonalitatea
dominantei minore a tonalitatii de incheiere a expozitiei (La
major — mi minor) !

- In Sonata nr. 13 finalul dezvoltarii ne aduce surpriza modulatiei
din tonalitatea dominantei in omonima tonalitatii de baza (Fa
major — si b minor) !

- In Sonata nr. 14b inceputul dezvoltirii moduleaza din tonalitatea
de baza (do minor) in tonalitatea subdominantei, de asemeneca
tonalitate minord (fa minor). In aceasti sonati la sfarsitul
expozitiei Mozart nu moduleazd nu moduleazd in tonalitatea
relativei majore.

- In Sonata nr. 15 - partea a II-a, la inceputul dezvoltirii autorul
moduleaza din dominanta tonalitatii de baza la relativa minora a
tonalitatii dominantei.

- Cea mai mare surprizd insd ne-o aduce Sonata nr. 18, in care
Mozart din dominanta tonalitatii de baza moduleaza la tertd mare



inferioara (Fa major — Re b major !!!) — asociere de tonalitati
tipic romantica.

Tab. 3 - Tonalitatile de debut si de incheiere ale sectiunilor principale de
forma

EXPOZITIE DEZVOLTARE REPRIZA
KV 279, parteat, | 005 sol ~ bo .
KV 260, pariea . Fa— I Bo - Fa ra—Fa
ey | oM | mosw | s
KV 263, pariear, | 501~ Re — sl oo
KV 264, pariea . Fo M AL i
kv 309, pariear, | 005l sol — Do o
Kvatt pareal || Fe—La e~ Re eoR
KV oo parenl, )| 208 Bo -1 no
KV 330, paroa .| 00~ Sl S0l — P oo
Sonata nr. 11, La, Nu are forma de
KV 331 sonata
kv 332 parteal, | Fa— D0 Bo - Fa et
et | S B | mok0 | s oo
Sonata nr. 14a, do, Nu are forma de
KV 475 sonata
KV 457, part || do—do )~ do oo
kv ssvag, p.1 | Fa— D8 do Fa oo
kv ssviss, i | SbFa re - Sb obosh
KV 545, parteal. | 00— sol - Fa oo
KV 5472 partea | "2~ D9 Bo -Fa o
o et | ot | pe0osh | oo
KV576, parteat, | Fe—I8 - Re reFe
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Pentru a avea o imagine asupra ingeniozitatii tonale interioare a
dezvoltarilor, am ales 3 sonate pe care le-am considerat relevante, evidentiind
acele aspecte care le fundamenteaza originalitatea.

Dezvoltarea Sonatei in Re major, (nr. 6), KV 284:

Ex. 1

mi minor
P e O s Bl

mi melodic /
natural combinat

1
I 1 I 1 1 ' 1 ' 1
T 1 1

* re minor sol minof Sib ajor sol min. La maj-----======mmanmnnm-- -

Re major ’



Dezvoltarea acestei prime parti de sonata, ultima dintre Sonatele
Diirnitz se evidentiaza tonal prin faptul ca este compusa in proportie de 90%
in tonalitati minore (cu toate cd tonalitatea de baza a lucrarii - si inclusiv a
partii a I-a) este Re major. Tonalitatile minore pe care le intdlnim aici sunt: la
minor, mi minor, si minor, fa # minor, re minor, sol minor. Abia in ultimele 4
masuri ale dezvoltarii intervin 3 tonalitafi majore. Si b major, La major si Re
major. Acest procedeu frapeaza auditorul, interpretul si analistul in aceeasi
masurd, avand in vedere contextul tonal major al sectiunilor care incadreaza
dezvoltarea. Pe langd faptul ca autorul foloseste in mare parte tonalitati
minore, el combina si variantele melodic si natural ale acestora, cu varianta
armonica (vezi astfel masurile 53-54, respectiv 57-59). Caracterul impetuos
al partii este insd pastrat si in sectiunea de dezvoltare, in ciuda tonalitatilor
minore, fiind sustinut de permanenta pulsatie de saisprezecimi precum si de
continua oscilatie intervalicd a vocii de acompaniament. Dincolo de acestea,
structura acordica a dezvoltarii, este relativ simpla.

%

Dintre cele doud sonate compuse la Mannheim, dezvoltarea primei
parti a Sonatei nr. 9, (Re major), KV 311 confine o seama de elemente
semnificative (vezi ex. 2). In aceasti formd de sonati Mozart ristoarnd
principiul dupa care si-a conceput dezvoltdrile pana la aceastd data. Pana la
aceasta sonata dezvoltarile lui au fost ca extensie aproximativ de doua ori mai
reduse decat sectiunile de expozitie si repriza. Aici dezvoltarea este cu 20 de
masuri mai ampla decat expozitia si cu 45 de masuri mai ampla decat repriza.
Dezvoltarea depaseste aici ca numar de masuri atit dimensiunile expozitiei si
ale reprizei luate separat, dar si acestea Tnsumate ! Asta este o rasturnare
proportionald deosebit de semnificativd ! De altfel, deja in sonata anterioara
(nr. 7) compusa la Mannheim sectiunea de dezvoltare a formei de sonatd a
primei parti castigd semnificativ in amploare si ca atare si in importania,
comparativ cu Sonatele Diirnitz.

Din punct de vedere tonal prima surpriza pe care ne-o face Mozart
este chiar tonalitatea de inceput a dezvoltarii. Debuteazd cu tonalitatea
contradominantei minore a tonalitatii de bazd Re major, cu o cadentd SDT,
in mi minor! Analizand tabelul cu tonalitatile de debut si de incheiere ale
dezvoltarilor se observa ca pana la aceasta sonatd Mozart a fost din punct de
vedere tonal cuminte, nu si-a permis asemenea ,,extravagante”.

Structura tonald a dezvoltarii aceste sonate prezintd o deosebitd
elasticitate:

- dupd un segment aerisit tonal (masurile 40-47), urmeaza un
segment aglomerat tonal (masurile 48-58). Atata timp cat in primul segment
de forma pe parcursul al 8 masuri se succed doar 3 tonalitati, in al doilea
segment, pe parcursul a 10 masuri se succed 10 tonalitati. Efectul de
aglomerare este marit i de multitudinea acordurilor cromatice , uneori
chiar bifunctionale (!) pe care le utilizeaza Mozart. Diminutia ritmica de la
optimile succesive ale segmentului precedent la saisprezecimi succesive
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desfasurate fie sub forma de bas albertin, fie sub forma de bas tip Murky, de
asemenea sporesc efectul de aglomerare. Urmeaza un nou segment aerisit in
Sol major plan (farad nici o modulatie), intre masurile 59-65.

Ex. 2

mi minor---- Re major:
re MiNOr--m—mmecmmemeeee

-
1
g e
[ T

Re major------------- La major------- TR 211 T117e] co—
fa # minor si minor----

— —
1
1

o #ep4pporf—jjl_m o

“‘ 1 T 1 1

P 8 = S w— 1  — —
I S— —
| |
: n T ‘g
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fa # minor---—--- Fa # major-
54 Sol major-----e--emeeeemeeeeeee
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L
(118
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— v p——te—y
SI MINO--=m=mmm e mi minor--—--------
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La major

Re major:
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Masurile 66-74 sunt din nou aglomerate tonal. Pe parcursul a 9
masuri Mozart insird 11 tonalitati alternand intre ele tonalitatea relativa a lui
Sol major cu tonalitatea cvintei superioare si a relativei acesteia (Re major si
si minor). Intre masurile 75-82 o noud relaxare tonald mentine in plan
tonalitatea Re major, intr-o alternanta simpld de Tonica — Dominanta. Abia in
a doua fraza muzicala aopare de doud ori functiunea Subdominantei. In mod
interesant, urmatoarea perioadd muzicald aglomeratd pune fata in fatd doar
douad tonalitati: Re major (tonalitatea de baza a partii) si omonima ei minora —
re minor. In acest context, senzatia de aglomerare este creatd pe de o parte de
o rapida alternare de functiuni: T-D-S (Vezi masurile 83-86). De-a lungul a
patru masuri se succed: T-D-T-T-S-D-D-T-D-T-S-D. Pe de alta parte, Mozart
coloreazd succesiv armonic acordurile prin note de intarziere inferioare
cromatice, si prin succesiuni de formule cromatice intoarse: la — sol# - la - sol
— la. Autorul creaza totodatd in acest segment aglomerat si o senzatie de
spatialitate prin mutarea rapidd a unui motiv melodic dintr-un registru in
altul, prin intersectarea mainilor pianistului (vezi masurile 87-91 — formulele
melodice incercuite).In urma acestui segment aglomerat, pana la sfarsitul
dezvoltarii se mentine in plan tonalitatea Re major (vezi masurile 91-99)
Mozart degajand din nou atmosfera prin simplitatea discursului muzical,
aproape banal, dar frumos prin melodicitatea sa echilibrata.

41



A treia sonatd a carei dezvoltare o prezentam este Sonata in la
minor, KV. 310, p. L.

Ex. 3
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Dezvoltarea primei parti a acestei sonate debuteaza in relativa majora
a tonalitatii de baza la minor. Ca o solutie interesanta, deja din a doua masura
a dezvoltarii se observa o bifunctionalitate. Deasupra pulsatiei ritmice a unei
pedale de treapta a I-a se suprapune un terf-cvart acord ritmizat de treapta a
V-a. Per ansamblu, structurarea acordului la mana stanga, adopta o distributie
simetrica (2+3+2) a elementelor componente:

Ex. 4 g

Pentru prima datd in sectiunile de dezvoltare ale Sonatelor pentru
pian Mozart recurge la modulatie enarmonici. Intre masurile 56-57 autorul
reinterpreteaza sunetul sib 1n la#, moduland din tonalitatea fa minor in
tonalitatea si minor si apoi in Si major. Parcurge astfel mai Intdi 7 cvinte
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ascendente, apoi incd 3 cvinte, realizand si un contrast de mod minor-major.
In momentul modulatiei in tonalitatea si minor autorul utilizeazi
cvintsextacord de treapta a VII-a cu baza acordului coborata (treapta a Il-a a
gamei si minor armonic).

In urma acestui moment de modulatie enarmonici, incepand din
masura 59, si pana In masura 77, Mozart utilizeaza in mod constant, aproape
in fiecare masurd octava micsorata, interval caracteristic muzicii secolului
XX. Distanta de 11 semitoruri intre doud acorduri suprapuse este intervalul
de baza al acordului Beta (ca derivat Alfa). Intalnim in aceste misuri
suprapuneri de la # / 1a becar; re # / re becar; sol # / sol becar; do # / do becar.
In mod constant, alteratia din vocea de sustinere (bas) apare in valori de
saisprezecimi ce alterneazd sub forma de tril cu sunetul fundamentalei.

Mozart nu a scris aceasta pagina cu gandul de a pune bazele armoniei
secolului XX. In creatia sa pianistica Sonata KV 310 este prima sonati scrisa
in tonalitate minora (la minor), si a fost scrisa sub influenta crizei sufletesti
provocate de moartea subita a mamei sale. De aici si ritmul de debut, de mars
funebru al primei parti:

Ex.5

Allegro maestoso *#)

Intrebarea mea este: dacd Mozart sub influenta unei crize sufletesti
utilizeaza constant octava micsorata, ..., aceasta fiind unul dintre intervalele
caracteristice muzicii moderne a secolului XX, sa fie oare rodul artistic al
gandirii creatoare a omului secolului trecut, In mod asemandtor o expresie a
crizei sale sufletesti?
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Sensibilizarea muzicala a baladescului
in liedurile lui Franz Schubert
- Erlkonig —

Genul de balada in literatura reprezintd un poem epic, narativ, bazat
pe teme istorice, eroice, legendare, fantastice, avand o radacina puternic
ancoratd in folclor. De obicei sunt creatii anonime si colective totodata,
dimensiunea lor fiind mai redusa decat cea a poemelor epice, neavand nici
caracterul de fresca al acestora. Originea baladei se situeazd in Evul Mediu,
initial desemnand un cantec intovarasit de dans. Denumirea provine din
limba franceza — ballade (dans) si italiana — ballata (dans), ballare (a dansa).

*

Balada Erlkénig de Johann Wolfgang Goethe face parte din poemul
in versuri Die Fischerin, fiind compusi in anul 1782. In insemnirile sale
scenice, autorul isi introduce astfel opera: , Pe marginea raului, sub arini
inalti, ici colo colibe de pescari; noapte, liniste. La un foc micut oale, in jur
plase, unelte de pescuit. Dortchen (lucreaza, si in acelasi timp canta): « Wer
reitet so spiit...»

Ca si conceptie scenicd, balada Erlkonig poate fi asemuitd cu
Margareta la vartelnifa. Ambele personaje feminine sunt preocupate de o
munca manuald monotond si in acelasi timp cu o atitudine fireasca canta.
(Textul integral al baladei, in traducere — vezi ANEXA 1, atasata studiului de
fata).

*

In cele aproximativ 600 de lieduri ale lui Franz Schubert, un numar
insemnat sunt compuse pe versuri de Goethe. Limpezimea gandurilor
exprimate 1n poeziile lui Goethe, acuratetea exprimadrii, sentimentul profund
de care sunt patrunse, toate acestea au dat un impuls hotdrator creatiei lui
Schubert.

*

Liedul Erlkonig a fost compus in anul 1815, la acea datd Franz
Schubert fiind in varstd de 18 ani. In cadrul creatiei sale lucrarea este
numerotatd cu opus 1, cu toate cd nu acest lied este prima lui compozitie
scrisa. Prima editie a liedului dateaza din anul 1821.

Lucrarea imbraca forma unei structurari in lanf, continutul muzical
fiind 1n stransa legatura cu textul poetic. Astfel, avand aspectul constructiv al
unor cuburi, distingem urmatoarele elemente constitutive:

8 Dieskau, Dietrich Fischer, A Schubert dalok nyomdban. Sziiletésiik, vildguk,
hatasuk (Pe urma liedurilor lui Schubert. Nasterea, universul, efectul lor), Gondolat
kiado, Budapest, 1975, p. 64.
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1) pe de o parte existd fondul ritmic al unei pulsatii continue,
materializat printr-un ostinato de triolete ce persista de la prima péna la ante-
penultima masurd, unde se dizolva intr-un recitativo. Acest fond ritmic are
rolul de a crea atmosfera de tensiune interioara a liedului, dar in acelasi timp
el creeaza si un efect onomatopeic, sugerand suieratul vantului, precum si
migcarea continud a celor doud personaje reale, tragice: tatal si copilul.
Acompaniamentul tipic se prezintd sub forma unor acorduri repetate:

Ex. 1

Acest acompaniament sufera schimbari doar in strofele unde
intervine in discurs Erlkonig, astfel:

Ex. 2
Ex.3
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In strofa a V-a, alternarea arpegiilor ascendente si descendente din
partida de pian, sugereaza intr-o manierad foarte plastica cuvantul ,,a legana”
din textul poetic.

Aceasta pulsatie ritmico-armonica permanenta asigura continuitatea
componistici. Insisi acompaniamentul pianistic nu este insi conceput pe
strofe. Cele doua interventii de mai sus ale lui Erlkonig pot fi considerate ca
fiind sectiuni de alura cupletului din forma de rondo, strofa literard a VIlI-a
devenind Coda (precum analizeaza forma baladei Dietrich Fischer Dieskau).
Dar, dupa parerea noastrd plierea formei pe tiparul de rondo este fortata.
Acestei exagerdari 1 se opune pe de o parte continuitatea pe care o sugereaza
acompaniamentul, chiar si In acele sectiuni In care isi schimba profilul de
ostinato, iar pe de alta parte, stroficitatea in lant a partidei vocale. Muzica se



subordoneaza deci textului literar, urmarind ca prin modalitatile si resursele
ei expresive, formale si timbrale sa plasticizeze cat mai mult textul poetic.

2) deasupra acestui fond ritmico-armonic se suprapun 3 elemente

leitmotivice:
a) motivul caldritului (denumirea am preluat-o de la Dietrich

Fischer Dieskau):
IEX. 4 e (o
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Ex. 5
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Un aspect important la acest motiv, remarcdm faptul ca el apare
intotdeauna in registrul grav; profilul sdu melodic, pe parcursul liedului
imbraca urmatoarele aspecte:
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Insumand toate aceste variante
observam ca motivul este supus la
3 procedee de variatie:

1) transpozitia tiparului
inifial, farda modificarea profilului
melodic (vezi variantele g si h);

2) transpozitia variatd si
inlocuirea celulei y printr-un sunet
de pedald (vezi variantele b, e, f)
ce urmeaza in ordinea succesiva a
scarii celulei x, fara s-o replieze;

3) transpozitia si totodata
variatia celulei y prin largire
intervalica (vezi variantele ¢ si d).

Motivul alaturat puncteaza
Introducerea, acompaniamentul
strofelor 1 si II, tranzitia spre
strofa a VIl-a, precum si
acompaniamentul ultimei strofe -
VIII.
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In momentul sectiunii de aur pozitive (+S.A.) a liedului acest
leitmotiv este preluat intr-o forma variata de catre partida vocala (caz unic pe
parcursul liedului!):

Ex. 6 (92-94.3)
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1
und wiegen undkdnzen und s‘mgendigx ein,

b) din diminuarea intervalicd si augmentarea ritmica a celulei y a
Motivului calaritului, Schubert obtine alte doua leitmotive:

- un motiv de evidentiere dramatica:

Ex.7 . g
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Acest motiv este utilizat de asemenea numai ca suport armonic. El
apare doar de trei ori, urmarind o evolutie gradata, o data prin transpozitie la
o secunda mare ascendenta, apoi prin transpozitie la o tertd mica superioara.
Gradatia serveste In acest caz unui scop dramaturgic de intensificare a
tensiunii. {1 intdlnim in strofele IV, VI si VII:

Ex. 8
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c¢) Motivul suferintei (sau al plansului estompat):
Ex. 9
a) {f2-80.i) i
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Y Mein Va -tfer mein Va-ter, und hé-rest du nichHt

7

Acesta apare de fiecare datd in suprapunerea motivului prezentat
anterior, si numai in partida vocald, sugerand foarte plastic plansul sughitat al
copilului, ce se adreseaza tatalui sau:



Ex. 10

b) (37'-“ 105'6') : &N
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7 Mein Va -ter mein Va-ter, und siehst du nichf dort,

Trebuie sa remarcam aici si faptul ca Schubert utilizeaza simbolistica
intervalelor. Astfel, din exemplele de mai sus rezulta cid intervalul
caracteristic al copilului 1n acest lied este secunda mica!

In vederea vizualizarii cAt mai sugestive a profilului melodic al vocii
cantate, propunem proiectarea indlfimilor sonore pe hartie milimetrica:

Ex. 11

T X
- Din acest grafic reiese foarte clar
i asemdnarea ca profil general a
T strofelor:
5 - IV si VI — ambele
constituind o cadere vizibila, o
& diagonald ce coboarda din coltul
W Gy stdng superior spre coltul drept
1\ i inferior. Atasdm ca paralelism
| i dramaturgic textul acestor strofe:
“u ., Mein Vater, mein Vater, und
& ,Gf horest du nicht,
Was  Erlenkénig mir leise
verspricht?
- 2_ Sei ruhig, bleibe ruhig, mein
Py iied Kind;
i " In diirren Bldttern sduselt der
4 _ Wind.-
¥ Ga
1 Mein Vater, mein Vater, und
siehst du nicht dort
- ;-1 15 Erlkonigs Tochter am diirstern
e , o
i s Mein Sohn, mein Sohn, ich seh es
4 genau;
W G : Es scheinen die alten Weiden so
it grau.-,,
Ca
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- strofa VII — ne ofera oarecum imaginea inversatd a strofei a VI-a
(versurile 1 i 2 / VI corespund cu versurile 3 si 4 / VII, iar versurile 3 si 4 /
VI corespund cu versurile 1 si 2 / VII). O corespondentd asemanatoare se
poate trasa si intre strofele VII si IV. Deosebirea consta in faptul ca strofa a
VII-a se mentine melodic constant in partea superioarda a graficului, avand
doud coborari bruste. In felul ei este totusi unici. Are asemanari cu alte
strofe, dar in acelasi timp isi pastreaza individualitatea.

- I, II si VII- toate cele trei strofe sugereaza expresia vizuala a unui
masiv de stanca, urmdrind legea constructiei sub forma urmatoare:

climax

protasis / apodosis

- III si V — aduc de asemenea vizibile asemandri in profilul lor. In
strofa a V-a Schubert recurge la repetarea versului: ,,und wiegen und tanzen
und singen dich ein!”. In textul literar original, aceasta repetare nu existd. In
cadrul repetdrii versului, unica variatie melodicd o reprezintd ridicarea
punctului culminant cu o secundd mare. Acest vers reprezinta, dupa cum am
mai amintit, preluarea 1n partida vocala a meotivului calaritului, deci
sectiunea de aur pozitiva a liedului.

*

Partida vocald nu aduce cu sine intonatii grele. Printre formulele
ritmice cel mai frecvent utilizate intalnim:

_dactilul: s J 4 si variat ritmic: J 4D

precum si raportul 31a 1 : J.d

Structura ritmica urmeaza accentele prozodiei metrice.

Unica diviziune exceptionala din partida vocald intervine in strofa a
IMI-a, versul al doilea, unde Schubert suprapune verbului spielen (a se juca)
un triolet a carei linie melodica adera la grupet:
Ex. 12

Analizdnd comparativ ambitusurile liniei melodice a strofelor
observam ca ele cuprind in mare parte intervale de nona si decima. Insa, in a
doua jumatate a liedului, ca urmare a cresterii tensiunii dramatice



Schubert extinde treptat acest ambitus, in strofa a VII-a atingdnd undecima,
iar 1n ultima strofa duodecima:
Ex. 13
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Ordinea de aparitie a tonalitatilor si numarul de masuri pe care le
ocupd acestea se prezinta astfel:

Ex. 14
1. sol minor 48,75 masuri
2. do minor 13,50 "
3. Si b major | 21 "
4. si b minor 12 "
5. Fa major 3 "
6. si minor 2,75 !
7. mi minor 2,25 !
8. Sol major 4 "
9. Do major 8 "

10. la minor 7,50 !
11. do # minor 4,50 "
12. re minor 14 !
13. Mibmajor |3 "
14. La b major 3,75 !
TOTAL 148 masuri

In cuantificarea tonalititilor se remarcd o proportionalitate semantica.
Astfel, tonalitatea so/ minor este prezenta in total in 48,75 masuri, avand o
corelatie de mare cantitate (21 masuri) cu tonalitatea relativd a ei — Si b
major. Urmatoarea tonalitate semnificativa este re minor, ea ingloband 14
masuri. In acelasi cadru o importantd cantitativa mai au tonalitatile do minor
(13,50 masuri) si si b minor (12 masuri). Celelalte tonalitati au un rol de
punctiformizare, aparitia lor rezumandu-se la un numar mic de masuri.

Din evolutia tonalitatilor pe coloana de cvinte observam ca apogeul
ascensiunii modulatorice este reprezentat de tonalitatea do # minor (strofa a
VI-a), pe cand abisalul directionarii tonale coincide cu tonalitatea si b minor
(strofa a II-a). In ambele cazuri protagonistul discursului este copilul.
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Ex. 15
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Existd un echilibru deosebit si in distribuirea mmm =N acdtorul
spatiului sonor pentru fiecare personaj. — ‘T“'*?'l“ |
Naratorul domind prima si ultima strofa; - :E llco:
Erlkonig — strofele III si V; iar dialogurile g

dintre tata si fiu au loc in strofele II, III si VL. - =-bn°\i+ﬁ‘§ minore
Strofa a VII-a aduce in dialog figura & - on quhi; majore
legendard a batranului rege si a tanarului
copil rapit din viata.

Tonalitatile repartizate pe personaje:

Naratorul: Copilul:
Strofa I: sol—do—Sib—sol; Strofa Ill:  do—sib;
Strofa VIII: sol~do—Lab—re—sol; Strofa IV: sol-si;

Strofa VI:  la—do#;
Strofa VII: sib—sol;

Tatal: Regele:

StrofaIl:  sol—do; Strofa III:  Sib—Fa—Sib—do—Sib;
sib—Sib; Strofa V:  Do-la—Sol-Do;

Strofa IV:  si—mi—Sol; Strofa VII: Mib—re.

Strofa VI:  do#-re;

Din tabelul de mai sus reiese cd in discursul regelui domina
tonalitatile majore (deschise la culoare). Acest fapt este deosebit de
semnificativ, deoarece In cadrul liedului cel mai mult spatiu ca numar de
masuri este ocupat de tonalitatile minore cu bemoli.



Privind relatiile semantico-estetice intre text si muzica la nivelul
strofelor, bazei de tragic, simbolistica tonalitatilor propune sol minor. Sol
minor, in functie de etosul tonalitatilor reprezintd durerea singuratica,
deznadejdea, lipsa oricarei sperante. Pentru Mozart — de exemplu — sol minor
este una din tonalitatile in care el exprima muzical dramaticul si tragicul.

- ,,...gama sol minor este cea mai patetica dupa fa minor” — spune

Grétry.’

- ,,s0l minor, nemultumire, indispozitie, necazul pentru un plan

neizbutit, scrasnetul din dingi al descurajarii, intr-un cuvant, mdanie

si sila. "

Tonalitatea de bazd a liedului Erlkénig este tocmai sol minor.
Conform traditiei clasice, sol minor este tonalitatea de inceput si de incheiere
a lucrarii. Din totalul de 148 masuri, 48,75 sunt scrise in tonalitatea so/
minor. Astfel, in strofele I si VIII naratorul incepe si incheie discursul in
aceasta tonalitate. Intdlnim de asemenea sol minor la inceputul strofei a Il-a,
insotind cuvintele tatalui :

,»Mein Sohn, was birgst du so bang dein Gesicht?”

Tot in sol minor auzim plansul copilului din strofa a IV-a:

,,Mein Vater, mein Vater, und horest du nicht
was Erlenkonig mir leise verspricht?”

Ultimele cuvinte ale copilului, inainte de a trece in nefiinta sunt tot n
sol minor: ,, Erlkonig hat mir ein Leids gethan”

%

Urmatoarea tonalitate cu cea mai mare frecventa privind numarul de
masuri dominate este Si b major.

,8i b major, dragoste senind, cuget curat, sperantd, dorinta unei
lumi mai bune” — spune Schubart.!!

,» Gama lui si bemol este nobila, dar mai putin nobila decat do major
si mai pateticd decat fa major”."?

In Erlkonig, urmitorul vers din strofa a I-a este in Sib:

Naratorul: ,, Er hat den Knaben wohl in den Arm”

- semnificatia: imbratisare, aici — gest disperat de dragoste al tatalui;

Si b major domind aproape integral strofa a Ill-a, sustindnd tonal
cuvintele regelui:

,»Du liebes Kind, komm geh mit mir!
()

manch bunte Blumen sind an dem Strand”
L3

® Romain, Roland, Grétry, in: Caldtorie in tara muczicii, Ed. Muzicald a Uniunii
Compozitorilor, Bucuresti, 1964, p. 231.

10 Schubart, Ch. Fr. D., Caracterul expresiv al tonalitdafilor, in: O istorie a muzicii
universale, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1983, p. 323-328.

" Idem.

12 Romain, Roland, idem.
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Re minor detine de asemenea un rol dramatic important in context. El
isi face aparitia abia in strofa a VI-a. In re minor sunt cuvintele tatilui:
,,es scheinen die alten Weiden so grau”
precum si cuvintele lui Erlkonig:
,,und bist du nicht willig, so brauch ich Gewalt”

Amandoi se adreseaza aici copilului. Este insusi demonicul,
momentul culminant al confruntirii dintre real si fantastic. In tonalitatea re
minor se ,,scufunda” sonor si acordul cu coroanad din Recitativo-ul final
(penultima masurd a liedului). Acordul se intercaleazd intre cuvintele
naratorului:

,,das Kind war todt”

Este suficient sd ne gandim la Requiemul lui Mozart pentru a ne da

seama de caracterul tonalitatii re minor.
*

In continuare, remarcim prezenta unicd a 3 tonalititi de un colorit
deschis (Fa major, Do major §i Mi b major). Nu intamplator, toate cele trei
tonalitati se acordeaza cu cuvintele regelui.

Fa major: (vezi: Simfonia VI ,, Pastorala”, op. 68, de Beethoven).
Schubart caracterizeaza tonalitatea Fa major prin ,,amabilitate si liniste”."®
Aici, regele 1i vorbeste copilului astfel:

,,gar schone Spiele spiel ich mit dir”
*

Do major: in strofa a V-a Do major apare ca o scordatura la secunda
mare superioara fatd de Si b major-ul strofei a Ill-a.

., Gama do major este nobila si deschis

Erlkonig, in Do major spune urmaétoarele cuvinte:

., Willst, feiner Knabe du mit mir gehn?(...)

und wiegen und tanzen und singen dich ein.’
*

avv14

’

Mi b major: , e tonalitatea dragostei, a reculegerii pioase, a
convorbirii intime cu Dumnezeu, cei trei bemoli ai sdi sugerdnd Sfanta
Treime. "’

., Mi b major este nobila si patetica”.'s

13 Schubart, Ch. Fr. D., Caracterul expresiv al tonalitdafilor, in: O istorie a muzicii
universale, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1983, p. 323-328.

14 Romain, Roland, Grétry, in: Caldtorie in tara muzicii, Ed. Muzicald a Uniunii
Compozitorilor, Bucuresti, 1964, p. 231.

15 Schubart, Ch. Fr. D., idem.

16 Romain, Roland, idem.



In lied, aceastd tonalitate insoteste urmitoarele cuvinte rostite de
Erlkonig:

., Ich liebe dich, mich reizt deine schone Gestallt”
*

Numarul total al modulatiilor din lucrare este 29. Dintre acestea 3
sunt diatonice, 21 — cromatice, 0 — enarmonice, si S realizate prin salt
tonal.

Pe parcursul liedului intdlnim momente de o disonantd izbitoare,
comparativ cu cadrul de romantism incipient in care se Incadreaza lucrarea.
Exemplul de mai jos reprezintd o dovada elocventa 1n acest sens:

Ex. 16
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In cadrul aceleiasi masuri se suprapun aici trei sunete aldturate: RE —
MI - FA! Insumand notele acestui motiv, conform conceptiei armonice
moderne se formeaza doud acorduri geometrice (non-gravitationale), astfel:

© ).

re (gamma) - | =5

I: si (delta)

Din raporturile de 8 si 5 (deci sextd mica si cvarta perfectd) ce se
formeaza intre sunetele celor doud straturi — inferior i superior — rezulta
doud acorduri: gamma si delta. Sageata descendenta indica faptul ca aceste
tipuri de acorduri (geometrice) se analizeaza de sus in jos, prin opozitie cu
cele gravitationale care se analizeazd invers, de jos in sus, diferind si
raporturile existente intre sunetele de baza ale celor doua straturi (in cazul
celor gravitationale raporturile fiind — 4, 7, 10, 13, iar in cazul celor
geometrice — 2, 5, 8, 11 — corespunzand cu acordurile numite: Epsilon, Delta,

Gamma, Beta).
%k
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Expresivitatea liedului este patrunsd de tragic, cu implicatii
demonice, toate prezentate insa intr-o maniera gratioasa.

Concentrarea dramatismului in lucrari de dimensiuni reduse si multe
la numar (sd ne gandim la cele aproximativ 600 de lieduri), cu alte cuvinte
adoptarea miniaturalului de catre autor, reflecta acea laturd a vietii sale care
este pulverizatd in lucruri marunte, in ore de curs la clasele elementare,
precum si atatea altele...

Esenta dramatica specifica creatiilor vocale de mari dimensiuni —
opera, drama muzicald — al carui génd l-a preocupat pe Schubert, exista in
germeni deja in Op.1 — Erlkénig. Dar lucrurile mari nu i-au adus succesul.
Doar auzul numelui, este de ajuns pentru a face o imediatd si nemijlocita
legatura:

SCHUBERT = LIEDUL

Acesta este EL, omul a carei fiinta este in acelasi timp lirica, epica,

dramatica, tragica, demonica, miniaturald, gratioasa, sublima.

ANEXA:
Extras din: J. W. Goethe, Die Fischerin” (Pescarita) — Singspiel

,»(Cadrul imaginat e in mijlocul naturii, la Tiefurt pe Ilm)
Sub arini inalti de pe malul raului, colibe de pescari, risipite. in jurul

unui mic foc sunt agezate oale, plase, unelte de pescuit.

DORTCHEN (canta trebaluind)

Cine-n noapte si vant calareste, tarziu?
E insusi tatal cu al sau fiu.
Baiatu-si tine in brate bldnd,
Il strange la piept, caldura-i dand.

., Copile, de ce obrazu-{i feresti?”
., Cum, tata, pe riga din ulmi nu-I zaresti?
Pe-al ulmilor riga, cu trena, coroana?”
., Copile, e numai de ceata-o bulboand.”

,, Copile iubit, cu mine sa vii!
Ce jocuri frumoase-ti voi dezvalui;
Ce flori pestrite, pe tarmuri crescand;
Mama mea ifi pastreaza de aur vestmant.”
., O, tata, o, tata, n-auzi, pe soptite,
Ce riga din ulmi in taina-mi promite?”
., Ramadi linistit, cuminte, fecior:
Doar vant e-n uscatul frunzig, fosnitor.’

’



., Vrei, dulce prunc, cu mine sa vii?
Copilele mele frumos te-or griji,
Copilele mele-n noptatecul cor
Canta-vor, dansa-vor, te-adoarma usor.’

., O, tata, o, tatd, nu vezi cum rasar
Copilele rigai din sumbrul hotar?”
,, Copile, copilul meu, vad i le stiu:
Batranele salcii sclipesc cenusiu.”

., Te plac, ma starneste suavul tau trup,;
De nu vrei sa vii, eu cu sila te rup”

., O, tata, o, tata, de-acum, ce cumplit!

Riga din ulmi m-a-nhatat, m-a lovit!”

I-e tatalui groaza, calareste ca vantul,
Isi strange in brate copilul, gemdndu-I;
Cu greu trece portile casei deschise —
In bragele sale copilul murise.”
(In roméneste de: Grete Tartler)
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Puterea expresiva a parametrului armonic si a formei in
ciclul de lieduri Frumoasa morarita de Franz Schubert

- in memoriam Franz Schubert 1797-1828

In cadrul aniversdrilor muzicale ale anului 1997 un loc deosebit il

ocupd omagierea a 200 de ani de la nasterea compozitorului Franz Schubert.
*

Scopul prezentei lucrari il constituie analiza corespondentelor
unificatoare structurale, artistice si de continut muzical ale ciclului de lieduri
Frumoasa mordritd de Franz Schubert. Intregul ciclu de lieduri reprezinti un
tot unitar, in care liedurile componente ale ciclului se imbind sub forma de
lant, cu toate ca forma lor, ethosul tonal, semnificatia este diferitd, sau chiar
contrard, oponentd. Pe baza acestui ciclu de lieduri am incercat sa descopar
efectul fortelor de energie interioare asupra unei structuri omogene, in lumea

sensibila a creatiei muzicale schubertiene.
%

Una dintre cele mai apoteotice lucrari din creatia compozitorului il
reprezintd ciclul de lieduri Frumoasa morariga — op. 25, fiind in acelasi timp
una dintre lucrarile centrale ale perioadei sale de creatie mature. Anul 1823 —
un moment critic al existentei Iui Schubert — inregistreaza in special genuri
vocale (opere, Singspieluri, lieduri), lucrari bisericesti, precum si piese pentru
pian. Din compozitiile acestui an lipsesc corurile (pe voci egale si mixte),
lucrarile orchestrale si cele camerale.

Analiza ciclului de lieduri Frumoasa morarita am realizat-o pe baza
partiturii publicate de Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti,
1965, editie ingrijita de lon Piso, traducerea versurilor Ana Voileanu-
Nicoard. Forma acestei editii si a textului muzical este in cea mai mare
masura fidela originalului, iar traducerea in limba roméana a versurilor poetice
este realizata sub semnul unei Tnalte maiestrii si sensibilitati literare, artistice.

In urma analizei ciclului ni s-au relevat o serie de legitati interioare
de structurare armonica - tonala si a formei, nascute din redarea cu maiestrie
a continutului poetic si ideatic al versurilor preluate din ciclul de poezii Die
schone Miillerin de Wilhelm Miiller. Lumea tonald a intregului ciclu am
sintetizat-o sub forma unui tabel al tonalitatilor existente.

Pe partea superioara a tabelului sunt numerotate liedurile, precum si,
in subsol apare numarul total al masurilor si numarul total al tonalitatilor
utilizate in cadrul fiecarui lied. Pe axa verticala sunt vizualizate tonalitatile —
pe scara cvintelor, tonalitatile de baza ale liedurilor fiind evidentiate prin
culoare.



Ex. 1 — Statistica tonalitatilor
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Este demn de remarcat faptul ca pe parcursul ultimului sfert al ciclului de
lieduri alaturi de tonalitatea principald, o importantd deosebitd primeste si
tonalitate omonima. Dualismul merge pana acolo incdt anumite lieduri
debuteaza in tonalitate majora si se incheie in omonima minord, sau invers.
Vezi astfel liedurile nr. 15, 17, 19 — valorile tonalitdtilor omonime in
comparatie cu tonalitatile principale. Contrar cu acestea, in liedul nr. 18
intitulat Trockne Blumen (Flori uscate), unde omonima tonalitatii de baza
este de asemenea puternic evidentiatd, la sfarsitul liedului, Schubert
reintoarce discursul muzical in tonalitatea de inceput.

Pentru a afla motivatia dramaturgicd a acestui dualism tonal de
omonima manifestat pe parcursul ultimului sfert al ciclului de lieduri, este
suficient sa citim cu luare aminte titlurile, si sd urmarim linia de tensiune a
sentimentelor. Atita timp cat in primele 14 lieduri tonalitatea de baza a
fiecarui lied, ca numar de masuri ocupate depaseste cu mult celelalte
tonalitati, In liedul nr. 14 se produce ruptura dramaturgica, In urma careia in
liedul nr. 15 omonima majora depaseste ca suprafatd de extindere tonalitatea
minord de bazi. In mod paradoxal acesta este un efect dramaturgic pozitiv.
Prezentam succint continutul expresiv al liedurilor nr. 14-20 sugerat de textul
acestora:

- In liedul nr. 14 isi face aparitia vanitorul — rivalul in dragoste.
Mandria tanarului morar indragostit nu-i permite acestuia sa dea glas propriei
suferinti. Pdrdul este cel ciruia isi plange amiriciunea. In fata iubitei lui
lacrimile sunt mascate de un zambet (liedul nr. 15). Culoarea verde ce
simbolizeaza speranta (liedul nr. 16) este imbibatd de sentimentul nefericirii
(liedul nr. 17). Florile ofilite le uda cu lacrimile sale, in timp ce-si ia adio de
la cantec, dragoste si de la cerul insorit. Sufletul isi cautd linistea in nefiinta
(liedul nr. 18). Paraul la randul lui adreseaza cuvinte de impacare batranului
morar, ce a pornit in cautarea tandrului disparut (liedul nr. 19). Inima
indureratd a indragostitului isi gaseste In cele din urma linistea printre
valurile limpezi §i ademenitoare ale paraului (liedul nr. 20).

In acest ultim lied Schubert nu mai evidentiaza tonalitatea omonima,
tiparul tonal al acestuia fiind asemdndtor cu liedul nr. 1. Ne preocupa
intrebarea ca acest paralelism modal de omonima nu reprezinta oare tendinta
omului spre implinire? Si in acelasi timp este bineinteles un contrast! Sa fie
oare expresie a fiingei noastre duale?



Ex. 2 — Statistica tonalitatilor in sistemul axial

S T D
Nr.| at s t d at at S t d at at s t d at
1 | La | Do [Mib |Solb| La | Mi | Sol | Sib | Reb | Mi | Si | Re | Fa | Lab | Dob
8,75 | 87,75 7,50
2 | Fa# | La | Do | Mib | Solb | Do# | Mi | Sol Sib | Reb | Sol# | Si | Re Fa | Lab
6 14 | 45,50 3,50 | 12
3 Si | Re | Fa | Lab | Dob | Fa# | La | Do | Mib | Solb | Do# | Mi | Sol | Sib | Reb
1,50 | 2 3 | 41,50 12
4 | Fa# | La | Do | Mib | Solb | Do# | Mi | Sol | Sib | Reb |Sol#| Si | Re | Fa | Lab
3 2 33 2 1
5 |Sol#| Si | Re | Fa | Lab | Re# | Fa# | La Do | Mib | La# | Do# | Mi | Sol | Sib
10 7 48 | 12,50 | 0,50 9 2
6 | La# | Do# | Mi | Sol | Sib | Fa | Sol# | Si Re Fa | Do | Re# | Fa# | La | Do
5,50 2,50 1 33 4,50 8,50
7 |Sol#| Si | Re | Fa | Lab | Re# | Fa# | La Do | Mib | La# | Do# | Mi | Sol | Sib
14 | 10 45 3 30
8 Si | Re | Fa | Lab | Dob | Fa# | La Do | Mib | Solb | Do# | Mi | Sol | Sib | Reb
4 4 68 8 4
9 |Sol#| Si | Re | Fa | Lab | Re# | Fa# | La Do | Mib | La# | Do# | Mi | Sol | Sib
4 8 61
10 [Sol#| Si | Re | Fa | Lab | Re# | Fa# | La Do | Mib | La# | Do# | Mi | Sol | Sib
2,50 4,50 | 61 1 15
11 | Do# | Mi | Sol | Sib | Reb | Sol# | Si Re Fa | Lab | Re# | Fa# | La | Do | Mib
9 11 15 50 2 16
12| La | Do |Mib [Solb| La | Mi | Sol | Sib | Reb | Mi | Si | Re | Fa | Lab | Dob
3,50 10 38 5 9 [12,50| 3
13| La | Do |Mib |[Solb| La | Mi | Sol | Sib | Reb | Mi | Si | Re | Fa | Lab | Dob
3 46 6
14 | Si | Re | Fa | Lab | Dob | Fa# | La | Do | Mib | Solb | Do# | Mi | Sol | Sib | Reb
4 35 21
15 | Fa# | La | Do | Mib | Solb | Do# | Mi | Sol | Sib | Reb |Sol#| Si | Re | Fa | Lab
1,25 | 1,50 | 1,50 59,25 | 20 050 9
16 | La# | Do# | Mi | Sol | Sib | Fa | Sol# | Si Re Fa | Do | Re# | Fa# | La | Do
59 9
17 | La# | Do# | Mi | Sol | Sib | Fa | Sol# | Si Re Fa | Do | Re# | Fa# | La | Do
0,50 | 2 1,50 | 47 2 2,25 8,75
18 | Re# | Fa# | La | Do | Mib | La# | Do# | Mi Sol | Sib | Fa | Sol# | Si Re | Fa
4 43 10
19 | Fa# | La | Do | Mib [ Solb | Do# | Mi | Sol | Sib | Reb [Sol#| Si | Re | Fa | Lab
8 65 4 12
20 | Re# | Fa# | La | Do | Mib | La# | Do# | Mi Sol | Sib | Fa | Sol#| Si Re Fa
25 5 66
TOTAL:
1543
mjsuri \@
160,25 1174,75 208
& = =
at s d at | at s t d at at s t d at
- | 5225 82 26 - - 162,75 | 1032 | 79,50 | 0,50 | 6,75 | 14,50 | 160,25 | 21,50 | 5

61



Realizand o statisticd a tonalitatilor in sistemul tonal axial observam
ca din cele 1543 de masuri componente ale intregului ciclu de lieduri 1174,75
de masuri sunt concepute tonal pe axa Tonicii. Aceasta cifrd este urmata de
axa Dominantei cu un total de 208 masuri. Diferenta dintre cele doua cifre
este foarte mare!!! Urmeazd axa Subdominantei cu 160,25 masuri. Prin
impunerea axei Tonicii in aga mare masura in discursul tonal, compozitorul
doreste parca si contrabalanseze dezechilibrul sufletesc al protagosnistului
ciclului de lieduri.

Un echilibru tonal deosebit asigurd intregului ciclu de lieduri
,cadrul” pe care-l oferd relatia de pol-antipol in care se afla tonalitatile
liedurilor extreme (1 si 20) si anume Si b major i Mi major. Numai aceste
doua lieduri extreme utilizeazd in exclusivitate modulatii diatonice,
ambele in numar de 15.' Liedul nr. 1 este expresie a echilibrului fin,
oscilant, uniform al fiintei vii, iar prin opozitie liedul nr. 20 este expresie a
echilibrului perfect al mortii.

in cuprinsul celor 1543 de masuri totale ale ciclului, sectiunea de aur
pozitiva este sensibil subliniata. Ea coincide cu masura 73,57 a liedului nr.
12, intercalandu-se pe coroana dintre ultimele doud fraze interogative ale

acestuia:
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17 Modulatia diatonici este in sine cea mai lind trecere de la o tonalitate la alta.



., Ist es der Nachtklang meiner Liebespein? / +S.A.
Soll es das Vorspiel neuer Lieder sein?”’
%
(,,Au e rasunet dintr-un vechi suspin? / +S.A.
Sau suferintii cAntec nou sa-nchin? ")

Numai aici, si niciieri altundeva in intregul ciclu de lieduri
Schubert utzilizeaza tonalitatile la b minor si Do b major - cele mai joase
tonalititi de pe scara cvintelor!!!

Liedul nr. 12 — Pause foloseste in acelasi timp cel mai mare numar
de tonalitati (10 in total). In mod frapant, toate acestea sunt tonalititi cu
bemoli. ,,Oponentele” tonale ale acestuia sunt liedurile nr. 6 — Der
Neugierige (Curiosul) si nr. 17 — Die bose Farbe (Culoarea urdtd). In cadrul
acestora Schubert utilizeaza 8, respectiv 9 tonalitati, toate fiind tonalitati cu
diezi. Raportat la tonalitatea de baza Si b major a liedului nr. 12, ambele
lieduri (nr. 6 si 7) citate mai sus au ca tonalitate de baza Si majorul.

Cu toate ca liedul nr. 12 este cel care foloseste cele mai multe
tonalitati, el nu se afla printre liedurile care contin cele mai multe modulatii.

Ex. 4 — Tabelul de sinteza al modulatiilor

Op.25/Nr. 1 2 3 4 5 6 7
Nr.mis. 104 81 60 41 89 55 102
Nr.de Diat. 15 1 1] | 6 | 7 6 12
modu- | Crom. |15 | - |12 |11 |9 |3 10| 2|25 16|29 | 19| 52|40
latii | Enarm. - - | - | |- - - -

Salt t. - - 5 2 2 4 -
Nr.tonalitati/Lied 3 5 6 6 8 8 6
Op.25/Nr. 8 9 10 11 12 13 14
Nr.mis. 80 81 84 103 81 55 60
Nr.de Diat. - 4 9 7 1 | 6 | 10
modu- | Crom. |16 | - |24 |20 |36 |20 |31 |17 |27 | 4 |12 |6 |30 | 8
latii Enarm. - - - - - |- | -
Salt t. 16 - 7 7 22 - 12
Nr.tonalitati/Lied 4 4 6 8 10 3 3
Op.25/Nr. 15 16 17 18 19 20
Nr.mas. 93 68 64 57 89 96
Nr.de Diat. 4 3 8 2 4 15
modu- | Crom. |26 | 8 |18 | 9 |36 | 6 |18 14| 14| 7 |15 -
latii Enarm. - - - - - -
Salt t. 14 6 22 2 3 -
Nr.tonalitati/Lied 9 3 9 4 6 3
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Analizand tabelul de sinteza al modulatiilor se observa ca liedurile
nr. 1 si 20 fac parte din categoria acelora care utilizeaza cele mai putine
tonalitati in cadrul discursului lor muzical. Alaturi de aceste doua lieduri: Das
Wandern (Drumetie) si Des Baches Wiegenlied (Cantec de adormit al
pdraului), din aceastd categorie mai fac parte: liedul nr. 13 - Mit dem griinen
Lautenbande (Cu panglica verde a lautei), 14 — Der Jiger (Vanatorul) si 16
- Die liebe Farbe (Culoarea draga).

Se evidentiaza de asemenea din contextul celorlalte liedul nr. 8 —
Morgengruss (Bunda dimineata) care utilizeaza in exclusivitate salturi tonale.
Este un moment fericit acesta in viata tanarului indragostit, precum sugereaza
si tonalitatea de baza a liedului: nobilul si deschisul Do major. In cadrul
ciclului existd doua lieduri carora Schubert le acorda aceastd tonalitate de
baza: Do major. Liedul de mai sus — nr. 8 precum si liedul nr. 3 — Halt!
(Opreste!). Atmosfera celor doua lieduri este foarte inrudita.

In cadrul ciclului, Schubert nu utilizeaza deloc modulatia
enarmonica. Liedurile care contin cele mai multe modulatii sunt:

Ex.5

6. Der Neugierige 55 masuri 29 modulatii
7. Ungeduld 102 masuri 52 modulatii
14. Der Jiger 60 masuri 30 modulatii
17. Die bose Farbe 64 masuri 36 modulatii

Dramaturgic, toate cele patru lieduri de mai sus sunt patrunse de o
stare tensionald acutd. Calculand global, in cadrul celor patru lieduri, in
medie, pe aproximativ 1,5 — 2 misuri se suprapune o modulatie. in general
vorbind, mai mult decat atat Schubert nu ,,aglomereaza” schimbadrile tonale.
In realitate insa modulatiile evolueazd in valuri, fragmente intens
modulatorice alterneaza cu suprafete sonore ,,plate” ce contin una sau doua
tonalitati.

Trecand de la general la particular, un exemplu aparte de preluare si
prelucrare a formei versurilor il ofera liedul nr. 3 — Halt! (Opreste!).

Ex. 6 — Tabelul structurii poeziei Halt!:

A Eine Miihle seh’ ich blicken
Aus den Erlen heraus,
Durch Rauschen und Singen

Bricht Rddergebraus.

T TN




T eT vTe T

B Ei willkommen, ei willkommen,
Siisser Miihlengesang!
Und das Haus, wie so traulich!
Und die Fenster, wie blank!

B Und die Sonne, wie helle

Vom Himmel sie scheint!
Ei, Béichlein, liebes Béichlein,
War es also gemeint?

Astfel, forma generala a poeziei este A B B. Ea se contureaza pe
baza succesiunii rimelor, in prima strofa sub forma: a b a b, iar in a doua si a

treia strofa sub forma: a b ¢ b.

Ex. 7 — Tabelul structurii poeziei in cadrul formei muzicale a liedului

Halt!
A a Eine Miihle seh ich blicken
aus den Erlen heraus,
av! durch Rauschen und Singen
bricht Rédergebraus,
(Largire) bricht Riidergebraus.'®
B b Ei willkommen, ei willkommen,
siisser Miihlengesang!
b! ei willkommen, ei willkommen,
siisser Miihlengesang!
av? Und das Haus, wie so traulich!
und die Fenster, wie blank!
c und die Sonne, wie helle
vom Himmel sie scheint!
¢’ die Sonne, wie helle
vom Himmel sie scheint!
CODA d Ei, Bichlein, liebes Béichlein,
war es also gemeint?
d! ei, Bichlein, liebes Biichlein,
war es also gemeint?
(Largire) war es also gemeint?

war es also gemeint?

18 Evidentierile BOLD din cadrul versurilor sunt repetitii la Schubert.




Schubert supune aceastd forma la serioase modificari. Sa urmarim in
primul rand repetarile de versuri pe care le introduce compozitorul.
Observam ci ele se realizeaza asimetric si gradat. In finalul liedului repetarile
de vers se inmultesc, fapt ce poate fi considerat ca o expresie dramaturgica a
cuvantului ,, Halt!” — Opreste! — cuprins in titlu. Forma muzicala a liedului
este bistrofica, cu Introducere si Coda.

Ex. 8 — Spectrul tonal-armonic al liedului

. » 4 5t e
. p . « | .
TITTITTT T | FREEI T TT]
N 2 T 184 1
IN| 11
i CRE RN AR
Lettmativ:
N
S mmww
T 7 T Tt
e g &
;, s » -
, 1. 25, » 4 .
FCs = qs
=3
< T
=5 e
ﬁg Ty TTTTT

Spectrul tonal-armonic al liedului relevd o suprapunere de
dimensiuni formale pe mai multe planuri. Pe de o parte avem forma bistrofica
cu Introducere si Coda, formda ce rezultd din prelucrarea melodica a
versurilor. Urmarind insd ordinea de succesiune a frazelor componente: a av’

b b! av? ¢ ¢' d d! observdm ci in stare latentd este prezentd si forma de
Rondo.

Ex. 9

Introducere A B Coda

a av! bb! av? ec’ d d

In acest context, in cursivitatea liedului intervine un singur mare

wrespiro”, tranzitia instrumentala dintre cele doua strofe componente, A si B,
respectiv masurile 21-22.:

Ex. 10
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Momentul sectiunii de aur negative este masura 22,92, inceputul sectiunii de
forma B, cuvintele ,, Ei, willkommen”.

Din punct de vedere tonal insé liedul se sectioneaza perfect simetric.
In timp ce in primele 30 de misuri alterneaza intre ele 6 tonalititi, in cele
30 de masuri din a doua jumitate a liedului se stabilizeazd o singura
tonalitate: Do major! Acest tip de structurare tonala este de asemenea o
expresie dramaturgica a cuvantului ,, Halt! ” (Opreste!) din titlu.

Din reprezentarea evolutiei tonalitatilor pe scara cvintelor (vezi
partea inferioard a graficului din ex. 8) reiese si vizual faptul cad Schubert
utilizeaza doar tonalitati aflate In zona centrald a acestei scari.

Structura formala a liniei melodice

Liedul in ansamblul lui se compune muzical din 3 straturi:

1) partea vocala (stratul real);

2) pulsatia de saisprezecimi, de tip tremolo, ce strabate liedul de la
prima masura si pana la ultima (strat imaginar — fond ritmic) ;

3) ,,Leit-motivul” ce la inceput apare mai rar, apoi pe parcursul
liedului revine tot mai des (strat real).

Asemanator cu al 2-lea si al 3-lea strat, si linia melodica (stratul 1)

are ritmul sdu specific. Acesta se rezuma la urmétoarea formula: J D

Compozitorul dezvoltd acestd formula pe parcursul liedului folosind
principiul repetitiei.

Melodic, marea majoritate a frazelor au un profil descendent.
Aceastad coborare melodica este de regula precedata de un salt ascendent:
Ex. 11 — Oscilatia liniei melodice
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Ambitusul liniei melodice este Fa' — Sol?. Din graficul oscilatiei
melodice se observd cu claritate faptul ca pe parcursul evolutiei strofelor
componente ale formei limita inferioard a ambitusului se ridica treptat.
Astfel, in prima strofd cel mai jos sunet este fal, in a doua strofa sol!, iar in
Coda la’.

Melodic, este demna de atentie rezolvarea dramaturgicd pe care o
oferd compozitorul cuvantului ,,Himmel” — Cerul, din text: aici atinge
punctul culminant melodic al intregului lied: sol? (vezi masurile 40-42):

Ex. 12
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Nicaieri altundeva pe parcursul liedului Schubert nu utilizeaza
in linia melodica aceasta iniltime sonora, doar aici!!!

*

Leit-motivul de-a lungul liedului (pe parcursul a 60 de masuri) apare
nu mai putin de 39 de ori! De fiecare datd apare in registrul grav al pianului,
si de fiecare datd apare pe timp accentuat. Isi impune cu pregnanta timbrul pe
sonoritatea de ansamblu, si pe pulsatia constantd a accentului principal. (De
fapt, acest al treilea strat nici n-ar trebui luat in considerare ca si fundament
in cifrajul armonic).

Este interesant de urmadrit in cadrul tabelului de mai jos metamorfoza
intervalica, melodica a leit-motivului. Din cele 39 de cazuri, leit-motivul de
19 ori apare pe Tonica, de 9 ori pe Dominanta, de 4 ori pe Subdominanta, de
5 ori pe treapta a Il-a, si de 2 ori pe treapta a IlI-a.

Prin programatism ilustrativ, leit-motivul sugereaza muzical
invartirea rotii de la moara — vezi si in text:

., Ei, willkommen, ei, willkommen siisser Miihlengesang”m

*

9 In urma lecturii analizei de mai sus propun auditia liedului.



Ex. 13 — Tabelul Leitmotivelor:
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Dramaturgia luptei scenice in opera MACBETH (Actul
IV, Tabloul 3 — Battaglia) de Giuseppe Verdi

1. Prezentarea generala a formei

Scena bataliei din actul IV, tabloul 3 al operei Macbeth de Giuseppe
Verdi cuprinde 130 de masuri. Schema generald a formei ce se contureaza in
aceste masuri este:

Introducere | A | Avar.1 (+ tranzitie) |B| Avar.2 (+tranz.)| Avar.3 | Coda ||
4 masuri 28m. 23m 45m. 8m. 24m. 4m. 26m. 9m.
8+8+4+8 / 8+8+7 13+11 8+8+10

!

Din punct de vedere al constructiei dramatice scena bataliei adopta o
forma perfect simetrica, axa de simetrie situdndu-se in sectiunea B (centru de
forta). Intreaga energie a scenei se concentreazi in aceasta sectiune B, in care
are loc lupta dintre Macbeth si Macduff.

Tempoul de debut este Allegretto vivo, tempo ce se pastreaza de-a
lungul intregii scene. Abia la sfarsitul scenei, In segmentul de Coda autorul
inscrie in partiturd diminuendo ed allargando.

Tonalitatea de bazd a scenei este Do major. Aceasta tonalitate
domini insi doar introducerea si ultimele doud sectiuni (Avar3 si Coda). In
restul sectiunilor, tonalitatea este fluctuantd in functie de gradul de
concentrare al tensiunii dramatice.

Analizénd graficele de mai jos de desfasurare a formei observam ca
sectiunile sunt complementare sub formd de cupold, intre ele existand o
stransa corespondentd ce concura la realizarea echilibrului intregii scene de
luptd.?

Ex. 1
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20 Culoarea neagrd semnificd tonalitifile majore, iar culoarea rosie semnificd
tonalitatile minore.
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Astfel, introducerea este complementarda cu coda. Ambele sunt
constante 1n tonalitatea Do major. Ca atare, pentru Verdi, in acest context Do
major este simbolul echilibrului perfect, al mortii. Din acest punct de vedere
nici extensia acestor sectiuni extreme nu este intdmplatoare, coda fiind de
doud ori mai lungd decét introducerea. Interpretarea dramatica a acesteia este
faptul cd ceea ce este preconizat in introducere (si anume moartea lui
Macbeth) in coda este deja realitate.

Continuand logica conceptiei formei, sectiunea urmatoare
introducerii (A) este complementara cu sectiunea anterioard codei (Avar3).
Privite comparativ, armonic, nici una din aceste sectiuni nu se indeparteaza
prea mult pe scara cvintelor de tonalitatea centrald (Do major). Intre ele
existd o opozitie de mod. In sectiunea A predomini tonalitatile minore, iar in
sectiunea Avar3 predomina tonalitatile majore. Astfel, se echilibreaza una pe
cealalta.

In continuarea logicii corespondentei, sectiunea anterioara sectiunii
centrale (B), deci Avarl, este complementard cu sectiunea posterioara
sectiunii centrale, deci Avar2. Ambele contin frecvente schimbari tonale.
Sectiunea Avarl contine insa mai mult tonalitati majore, decat minore, in
timp ce sectiunea Avar2 contine mai mult tonalititi minore, decat majore.
Una in completarea celeilalte: sectiunea Avarl oscileazad din punct de vedere
tonal in zona tonalitatilor cu diezi, iar sectiunea Avar2 oscileaza in zona
tonalitatilor cu bemoli a scarii cvintelor.

Intre sectiunile complementare existd si o corespondenti in ceea ce
priveste extensia lor. Astfel, A = 28 madsuri, in timp ce sectiunea
complementard Avar3 = 26 masuri; sectiunea Avarl = 23 masuri, In timp ce
sectiunea complementara Avar2 = 24 masuri.

Sectiunea de mijloc B, prin materialul sau diferit precum si prin
pozitia sa centrald reprezinta centrul de greutate al intregii scene, simbolizand
echilibrul perfect, moartea.

Structurarea prezentei scene, avand la baza legea corespondentei si a
echilibrului perfect poate fi reprezentat schematic astfel:

Ex. 2




., Menorah.”' Candelabrul de aur, cu sapte brate — Menorah — este
unul dintre cele mai vechi simboluri iudaice. Dateaza din zilele Exodului
iudaic, cdand a ars in ldacagul de rugaciune din desertul Sinai. Dupa traditie, a
luat nastere din aurul pe care Moise I-a aruncat in foc. In mod miraculos,
alimentat cu ulei de masline, o flacara ardea mereu, in timp ce celelalte se
stingeau. Ulterior, a fost plasat in al doilea templu in lerusalim pana cand
Titus a distrus oragul in anul 70 A.D. Simbolizdnd intelepciunea divina (s.n.
sublinierea noastra), cele sapte brate ale sfesnicului sunt considerate ca
ramuri din copacul babilonian al luminii si reprezinta cele sapte zile ale
Genezei §i, de asemenea, Soarele, Luna si planetele; cele sapte ceruri si cele
sapte stele ale Ursei Mari. In 1949, Menorah a devenit emblema / stema
oficiala a statului Israel §i este infatisatd pe steagul prezidengial.”

2. Descrierea sectiunilor componente ale formei

Introducerea

- cuprinde o frazd muzicald de patru masuri, ce are un caracter
exclusiv ritmic. In dinamica fff autorul repeti la modul constant doar
functiunea de tonica a tonalitatii Do major. Formula ritmica ce se afla la baza
acestei fraze este urmatoarea:
Ex.3

In mod interesant, formula ritmici de mai sus reprezinti capul
formulei ritmice tipice bolero-ului. Pe acest ritm avanseazd lent in scend
soldatii englezi. De ce tocmai pe ritm de bolero? Sa fie o ironizare din partea
compozitorului? R&mane o intrebare deschisa.

Sectiunea A

- cuprinde 28 de masuri, si se divide in trei perioade, intre perioada a
doua si a treia intercalandu-se o tranzitie de 4 masuri. Este o sectiune
tripodica. Primele patru masuri ale acestei sectiuni prezintd materialul
muzical care se afld la baza Intregii scene:
Ex. 4

v (\ VIRV

2l Gibson, Clare, Semne & Simboluri. Ghid ilustrat. Semnificatii si origini, Editura

Aquila '93, Oradea, 1998, p.34.
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Subunitatile formale ale acestei prime sectiuni formale se succed sub
forma A, Avarl prin transpozitie, tranzitie, Avar2. Tranzitia situatd Intre
masurile 21 — 24 ale scenei cuprinde o fraza de 4 masuri, divizibild in 2 + 2,
si prezinta sub forma de secventa ascendenta la tertd mica capul motivic (vezi
exemplul muzical de mai sus, prima masurd) urmat de un ,,motiv sigeata”
cobordtor, ceea ce 1In contextul scenei reprezintd prin intermediul
programatismului ilustrativ sabia.

Segmentul Avar2, structurat sub forma unei perioade de 8 masuri, se
divide In 4 + 4. Procedeele componistice care stau la baza perioade sunt:
secventa si repetitia. In acest segment intervin si partidele vocale, in persoana
lui Macduff, si a corului de barbati (soldatii). Ei reiau saltul descendent de
tertd micd din masura a 3-a a exemplului de mai sus, dand alarma prin
punctarea functiunii de dominanta a tonalitatii mi minor.

Sectiunea Avarl

- contine 23 de masuri, divizibile in 8+8+7. La baza acestei sectiuni
ca procedeu este variatia (Avar3, Avar4, Avar5). Motivele variationale apar
punctate de pasaje ascendente tip ,,motiv sdgeatd”, concepute In modelul:
2+2+1+2+1+2 respectiv 2+2+1+2+2+1:

Ex. 5

Din graficul armonic observam faptul cd aceastd sectiune aduce cu
sine cea mai grava tonalitate din intreaga scena, materializat in lab minor.
Verdi ajunge in aceastd tonalitate din tonalitatea mi minor prin modulatie
enarmonicd (vezi masura 34 a scenei). Tonalitatea /ab minor intercalat dupa
cuvintele ,, Alarmi! Alarmi!” (cantate 1n mi minor) simbolizeaza
deznoddamantul funebru al actiunii. Pentru prima data in cadrul scenei Verdi
reduce aici si dinamica de la fff, f'si ff'la mf. Inaintea aparitiei tonalitatii lab
minor se repetd de 4 ori acelasi motiv, a patra oara fiind ridicata la octava:

Ex. 6
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Cu exceptia acestui la b minor urmat de mib minor, din punct de
vedere tonal intreaga sectiune evolueaza in zona tonalitatilor cu diezi.



Sectiunea este urmatid de 4,5 masuri de tranzitie bazate muzical
exclusiv pe secventarea 1n directii opuse a ,, motivului sageatda”:

Sectiunea B
- reprezintd lupta dintre Macbeth i Macduff.
Ex. 7
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- cuprinde 8 masuri uniforme ca material muzical, in care ,,motivul
sdgeatd” apare foarte aglomerat, ca reprezentare a loviturilor de sageata, intr-
o succesiune rapida. Pe parcursul a 8 masuri se succed nu mai putin de 8
tonalitati: fa # minor, La major, la minor, Do major, mi minor, Sol major, Do
major. Ele oscileazd in zona medie a scarii cvintelor. Observam ca
tonalitatea de debut a sectiunii (fa # minor) se afla in relatie de pol - antipol
cu tonalitatea de incheiere a sectiunii (Do major). Intre cele doua tonalitati
exista si o opozitie de mod: minor — major. Ca atare, cele douad tonalitati ,,se
sting” reciproc:

Ex. 8

De asemenea, ca urmare a intensificarii tensiunii discursul muzical
urca din registrul mediu n registrul acut.

Ex. 9
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Sectiunea Avar2

- contine 24 de masuri, vocal — instrumentale, aici avand loc o ultima
si acerba replica intre Macduff si Macbeth. Cele 24 de masuri se divid in 13
+ 11 masuri (Avar6 + Avar7). In cadrul acestora structurarea motivica devine
tot mai farAmitata: 4 +4+5+2+2+2+1+1+1+1+1. Aici batilia dintre cei doi
protagonisti devine disperata. In ultimele 4 masuri ale sectiunii Verdi repeta
secventat ascendent acelasi motiv:

Ex. 10
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Sectiunea este dominata de tonalitdti minore, discursul muzical
evoluand preponderent in zona tonalitatilor cu bemoli.

Aceastd sectiune cuprinde si ultimul cuvant rostit de Macbeth in
cadrul operei: ,, Cielo ™.

Cele 4 masuri de tranzitie sub cupola unui tremolo in registrul acut,
ce puncteaza functiunea de dominanta se deruleaza motivul initial al scenei,
repetat identic:

Ex. 11
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Tonalitatea tranzitiei se stabilizeaza constant pe Do major
(tonalitatea de baza a scenei), ca simbol al mortii lui Macbeth.

Sectiunea Avar3

- contine 26 de masuri, ce se divid in 8 + 8 + 10 (Avar2var, Avar8,
Avar9). Sectiunea debuteazd armonic in tonalitatea sol/ minor, prin
bifunctionalitate.



Compozitorul suprapune in debutul acestei sectiuni treapta a I-a ca
pedala ritmizata cu secundacordul treptei a VII-a, urcand discursul muzical in
registrul supraacut. Intervine aici si corul de femei intonand prin repetitia
acordului micsorat cu septima al treptei a VII-a (so/ minor) ritmul marsului
funebru:

Ex. 12
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Sectiunea Avar3 aduce cu sine si o schimbare de dinamica, in masura
104 a scenei intervenind subito piano. Segmentele Avar8 respectiv Avar 9 se
bazeaza pe repetitia secventata si variata a motivului initial.

Sectiunea contine si bitonalitate (vezi masurile 114-115, unde pe
pedala prelung f{inutd a tonicii tonalitatii Do major apare sextacordul
dominantei tonalitatii la minor):

Ex. 13
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-contine 9 masuri diminuendo ed allargando, in ppp, in care
compozitorul mentine constant acordul functiunii de tonica din tonalitatea de
baza a scenei Do major. Scena se incheie printr-un acord prelung tinut, cu
coroana pe ultima pauza de patrime.
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Functia comprehensiva a leitmotivului in opera
wagneriana

Intentia noastrd in prezenta lucrare este o abordare practicd a
functiei comprehensive a leit-motivelor in opera wagneriana. Si, avand in
vedere faptul ca opera Lohengrin ne este cea mai la indemana opera din
creatia wagneriand, ne vom referi in primul rand la ea.

Formuland deja in titlu: Functia comprehensiva a leit-motivelor in
creatia wagneriand recunoastem de fapt din start ca leit-motivele lui Wagner
sunt juste, inteligent concepute si patrunzatoare.

Abordarea hermeneuticd a problemei ne impune o prezentare a
metodei prin care leit-motivele lui Wagner pot fi decodificate si interpretate
ca elemente de bazd ale discursului muzical. Leit-motivele apar in procesul
dramatic al operei ca niste insule sonore in oceanul vocilor de
acompaniament. Ele apar fie o singurd datd in discurs, avand o incarcatura
emotionala deosebit de intensa, ceea ce ne determind sd cotim microstructura
muzicald respectivd drept leit-motiv, sau mai precis tema fundamentala
(Grundtheme) dupa denumirea datd de Wagner, fie apar de mai multe ori
identic, respectiv fard schimbari esentiale. Aceasta este mai mult cazul leit-
motivelor de tip semnal, care prevestesc o aparifie scenica [vezi astfel leit-
motivul Konigsruf (Chemarea regelui)] din opera Lohengrin. El apare in
total de 46 de ori pe parcursul operei, este intotdeauna legat de prezenta
regelui si nu este supus unor modificari de structurd, fiind variat eventual prin
stretto leit-motivic realizat prin suprapunere polifonica a capului de motiv:
Ex. 1a

L 1. (m.13-18)

Ziemlich lebhaft Auf der Biihne
Tromp. 3 ., Im Orchester
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Aceastd repetare fragmentatd, arpegiatd, si triumfatoare (in
fortissimo) a capului leit-motivului Chemarea Regelui exprima dramaturgic
faptul ca hotararea regelui a fost dusa la bun sfarsit, si s-a facut dreptate. Aici
se Incheie actul intéi, conflictul original a fost rezolvat, opera s-ar putea chiar
si termina. Totul ar fi Insé banal si foarte simplu. (...)

Revenind insa la leit-motive:

Cea de-a treia categorie de leit-motive o constituie cele care apar de
mai multe ori pe parcursul operei, fiind supuse unei metamorfoze continue,
»~comentdnd” actiunea, sau de ce nu, realizdnd un contrapunct dramaturgic.
Ele pot avea insa si o dramaturgie de sine statatoare.

Leit-motivele wagneriene prin aparitia lor simbolizeaza, cu o putere
sugestivd deosebitd o persoand, un obiect, o idee, o stare de spirit, un
sentiment, o situatie, o forta supranaturala., locuri sacre, precum si multe alte
lucruri ce tin de imaginatia autorului. Reprezentand tot acest arsenal, leit-
motivul totusi nu recurge la o schematizare a obiectului sau a persoanei, a
situatiei. Rolul dramatic al ansamblului de leit-motive este deci unul epic, iar
rolul tehnic componistic, arhitectonic, este acela de a asigura unitatea formala
a fluxului sonor.

Precum spune FEugeniu Sperantia in lucrarea sa intitulata:
Dinamismul sufletesc al lui Richard Wagner?®:

,De altd parte, prezenta i circulatia ,,leit-motivelor” in cuprinsul
unei opere constituie un manunchi de fire, un fascicul de nervuri care,
strabatand longitudinal intreg edificiul muzical, strange diversele faze §i
momente intr-o mai intima §i evidentd unitate”.

22 Sperantia, E., Dinamismul sufletesc al lui Richard Wagner, in: Medalioane
muzicale, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1966, p. 87-88.



Prima aparitie a unui leit-motiv are de cele mai multe ori un caracter
expozitiv. Ca metodd hermeneutica este interesant de urmarit comparativ si
intotdeauna in relatie cu textul si situatia scenicd felul in care un leit-motiv
odatd expus, se modeleazd pe parcurs. Pentru o justd interpretare, analistul
trebuie ,,sa cunoascd”, sau sd intuiasca simbolistica tonald, semnificatia
relatiilor dintre tonalitatile ce apar in cadrul motivului, simbolistica timbrala,
instrumentald, dinamica, relatiile de tempo, etc. Si nu doar analistul, ci si
auditoriul are nevoie de o pregétire prealabila inainte de a asculta si a percepe
inteligent o opera wagneriand. In caz contrar, in mod cert, spectatorul nu
resimte placerea pe care o are analistul, care descoperd la masa lui de lucru
toate subtilitatile de constructie, fiecare element tematic. Evident, si memoria
muzicald a auditoriului este pusa la Incercare prin intermediul leit-motivelor.

Sa privim astfel in paralel un leit-motiv cu aparitiile lui ulterioare,
toate raportate la momentul actiunii dramatice din cadrul scenic. Am ales 1n
acest sens leit-motivul Trennungsklage (Durerea despartirii) din opera
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Leit-motivul in cauza apare in total de 3 ori in cadrul operei. Prima
aparitie are loc intre masurile 58 — 67 ale Preludiului, cu citeva masuri
inainte de incheierea acestuia. Din programul scris al Preludiului de insusi
autorul operei (vezi cartea: R. Wagner, Un muzicant german la Paris, Ed.
Muzicala, Bucuresti, 1981, p. 165-167) reiese cd Preludiul Intruchipeaza
sonor readucerea Graalului pe paméant. Programul spune: ,,in [linii de o
infinita delicatete, cu claritate mereu sporitd, se contureaza treptat ceata
facatorilor de minuni a ingerilor, care, purtand in mijlocul lor sfdntul potir,
coboara in zbor abia deslusit din inalfimile straluminate” (...) Observati linia
melodica din sopranul exemplului, cat de sugestiv coboard. In continuarea
programului autorul scrie: ,, Cuprinsa de o casta bucurie, cohorta ingerilor
pluteste din nou spre inalfimi, cautand surdzatoare in jos. El a daruit din nou
lumii, izvorul dragostei care pe pamant secase. A lasat in urma sa ,, Graalul”
in paza oamenilor curati, in inimile carora continutul lui s-a revarsat ca o
binefacere”.
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Este cohorta ingerilor cuprinsa de o castd bucurie, dar totusi are in
suflet durerea despartirii de sfantul potir. Observand analiza armonica a
exemplului 2a se remarcda o continud oscilatie tonala intre tonalitatile La
major — fa # minor — La major — do # minor — si minor — La major — do #
minor — La major. Mentiondm ca La major este tonalitatea de baza a operei
Lohengrin, si totodatad tonalitatea de baza a Graals — Motivului. Continua
revenire la tonalitatea La major exprima din punct de vedere tonal durerea
despartirii de Graal.

Autorul incheie cu urmatoarea fraza programul Preludiului: , lar in
lumina cea mai limpede a eterului spatiilor azure, ceata solilor sdi dispare,
asa precum rdsarise de acolo.” La sugestia acestui asa precum rasarise de
acolo 1n discursul muzical este reluat leit-motivul Graalskidinge, si partial
motivul Graalului din debutul Preludiului.

Ex. 3a
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Revenind la motivul Trennungsklage (Durerea despartirii) a doua
aparitie a acestuia este intre masurile 93 si 96 ale scenei a 3-a a actului L.
Scena are in total 587 de masuri. Cadrul scenic: Lohengrin soseste, saluta
regele, dezvaluind apoi scopul venirii sale — de a lupta pentru dovedirea
nevinovatiei FElsei. Se adreseaza apoi Elsei intreband-o daca ea se
incredinteazd ocrotirii lui. Si in acest moment intervine in orchestrd leit-
motivul Durerea despartirii — variat.

(Vezi Ex. 2b)



Wagner creeaza o variatie ritmicd augmentata, si o variatie tonala a
leit-motivului, ce apare si redus ca extensie la dimensiunile unei fraze
muzicale de patru masuri. Sunt aici prezente 3 tonalitati: Mi major, Re major
si si minor. Dintre aceste trei tonalitati, doar si minor apare in cadrul leit-
motivului de baza. Din perspectiva sonora a acestui leit-motiv, auditoriul care
recunoaste inrudirea cu forma originald a leit-motivului isi poate pune
intrebarea: Ce vor face oare oamenii cu acel Graal de care ingerii s-au
despartit cu durere in suflet? Raspunsul intervine imediat dupa aceasta in
partiturd: motivul Graalului este intonat de orchestrd in tonalitatea La b
major (!!!) compozitorul realizdnd scordaturi tonala fata de tonalitatea de
baza (La major) a leit-motivului.

Ex. 4
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Reiau intrebarea: Ce vor face oare oamenii cu acel Graal de care
ingerii s-au despartit cu durere in suflet? (...)

Revenind la leit-motivul ce constituie baza analizel noastre, notam
cea de-a treia aparitie (si ultima din cadrul operei ca fiind intre masurile 425
— 434 ale scenei a 3-a din cadrul actului III. (Scena finala are in total 845 de
masuri) (Vezi Ex. 2¢).

Inceputul acestor masuri se suprapune cu axa de simetrie a scenei a
3-a a actului III., si din punct de vedere al actiunii scenice acest segment de
forma succede, in ghilimele spus, ,aria” lui Lohengrin, in care el fsi
povesteste originea sa divind. Leit-motivul initial este reluat identic din punct
de vedere tonal, Wagner respectand ordinea tonalitatilor componente ale leit-
motivului (vezi analiza armonica — tonala in cadrul exemplului 2a) .
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Compozitorul 1i ataseaza insd contrapunctic partidele vocale ale
regelui, si ale corului de femei si barbati. Acestea isi exprimd in cuvinte
nedumerirea fata de cele povestite de Lohengrin in legatura cu originea sa. N-
i se dezvaluie adevaratul talent contrapunctic al lui Wagner in aceste masuri.
Urmarind pe orizontala fiecare voce componentd a corului, §i comparand-o
cu celelalte, se observa faptul ca fiecare 1si are individualitatea sa proprie,
nici una dintre ele nu preia turnuri melodice de la cealalta, si totusi pe
verticald ele se armonizeaza perfect.

Analizand macrostructura, in cadrul conceptiei arhitecturale a
procesului sonor al operei Lohengrin, sustinem cd odatd cu reluarea acestui
leit-motiv, forma de ansamblu se rotunjeste. Ceea ce urmeaza de aici incolo
pana la ldsarea cortinei constituic deznodidméntul intregului conflict,
respectiv coda intregii opere. Realizdnd o sectionare verticala aici, continutul
in masuri al celei de a treia scene din actul III este de 434, plus 411 masuri
de coda, si astfel scena a treia nu mai iese din ansamblul celorlalte prin
continutul sdu aproximativ de masuri.

Analiza celor trei aspecte ale leit-motivului Durerea despartirii le-
am realizat din extrasul de pian al operei. Addugand la cele de mai sus
partitura de orchestra, analizand si interpretand toate culorile timbrale pe care
le utilizeaza Wagner 1n cadrul dat, spectrul observatiilor se largeste foarte
mult. Nu vom recurge in aceste cateva pagini la aceasta analiza, dar amintim
posibilitatea ei. Comparatiile de tempo si dinamica ale diferitelor variante ale
leit-motivului pot elucida si alte aspecte ale functiei lor comprehensive.

Sa analizam in final un leit-motiv care apare o singurd datd pe
parcursul operei, si a carei Incarcatura emotionala este atat de pregnanta incat
se impune in contextul dramatic al operei ca fiind leit-motiv. Un astfel de
exemplu este rugdciunea lui Konig Heinrich, dintre masurile 304 — 341 a
scenei a treia din actul I.

Ex. 5
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Inainte de a incepe lupta dintre Lohengrin si Friedrich, toti de pe
scena 1si scot coifurile isi apleaca capul solemn ascultdnd rugiciunea regelui,
care cere Divinitatii sa-si intoarca fata spre confruntarea care urmeaza, dorind
sa se faca o judecata dreapta. Cele 38 de masuri ale leit-motivului (de aceasta
data adevirata tema periodica), acompaniate exclusiv de sufldtorii de alama
(prin care Wagner doreste sa ofere un plus de caracter festiv), sunt presarate
de multe accente (marcato-uri, portato-uri), intr-o dinamica ce izbucneste in
fortissimo s se sensibilizeaza pe parcurs, finalizdnd in pianissimo ritard.
Rugéciunea este conceputd in tonalitatea Mi b major. Pentru a contura putin
atmosfera, etosul tonal al lui Mi b major, sa ne gandim doar la Simfonia
Eroica sau la Concertul pentru pian nr. 5, , Imperialul” de Beethoven, si
orice explicatii ulterioare nu-si mai au rostul. Wagner realizeazd aici un
adevarat Choral maiestuos, romantic.

O singurd remarca. Acest Mi b major fatd de tonalitatea de bazd a
operei La major se afl in relatie pol — antipol. In cartea sa intitulatd Verdi si
secolul 20, dramaturgia sonoritatii in opera Falstaff ** Lendvai Ernd spune

23 Lendvai, Emd, Verdi és a 20. szdzad, a Falstaff hangzds dramaturgidja, Akkord

kiadd, Budapest, 1998.
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urmatoarele despre relatia pol — antipol a tonalitatilor La major si Mi b
major:

,,La major: senindtate — care provine din simfuri (simg estetic, simgul
frumosului, aprobarea a tot ce este bun si nobil), entuziasm. iluzia simgurilor
., Cantecului de voal” (,prin voal sclipesc ochii pe fata doamnelor
frumoase”) tot asa precum, manevra senzuald a lui Posa (Romanta in La
major din scena de curte a actului 2).

Mi b major: intelegere umana (oglinda vietii contemplative si nu a
celei active), demnitate spiritualda — umand, infelepciune sufleteasca,
prietenie.”

Termenul atat de controversat — leit-motiv — creat de Hans von
Wolzogen a fost recunoscut si acceptat de catre Wagner. El 1nsd in scrierile
sale nu a folosit acest termen, preferand descrieri ca: teme fundamentale,
motiv tematic, moment melodic, temad de baza etc. dupa cum 1i contureaza
fragmentul respectiv intentiile. Termenul de leit-motiv in viziunea lui este
unul generalizator.

Doresc sd inchei prezentul studiu cu un citat. Contemporanul lui
Wagner, Camille Saint-Saént, referitor la tehnica leit-motivica a acestuia,
scrie urmatoarele:

., Cu ingeniosul lui sistem al Leit-motivului (ce termen ingrozitor!),
Richard Wagner a extins si mai mult campul extensiei muzicale, dand
posibilitatea sa se ingeleaga, dincolo de ceea ce spun personajele, cele mai
secrete ganduri ale lor. Acest sistem fusese intrevazut, schitat chiar, dar nu i
s-a acordat deloc atentie tnainte de aparitia lucrarilor in care si-a capatat
intreaga dezvoltare. Doriti un exemplu foarte simplu dintr-o mie? Tristan
intreaba: - Unde ne aflam? — Aproape de capat, raspunde Isolda pe aceeasi
muzicd ce insotise mai inainte cuvintele ,, cap sortit mortii”, pe care le rostea
cu glas scazut privindu-I pe Tristan, §i in felul acesta se intelege imediat la ce
,capat” se referd. E aceasta filozofie sau psihologie?

Din pdacate, asemenea tuturor constructiilor delicate si complexe si
aceasta e fragila. Ea nu are efect asupra spectatorului decat cu conditia ca
aceasta sa inteleaga distinct toate cuvintele si sa aiba o excelentd memorie
muzicald.”**

24 Saint-Saéns, Camille, lluzia wagneriand, in: Din amintirile mele, portrete,
impresii, Editura Muzicala, Bucuresti, 1984, p. 174-175.
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Efecte sonore speciale in opera Lohengrin de
Richard Wagner

1. Efectul de interferenta simetrica

Lendvai Ernd in volumul sau intitulat Verdi és a 20. szdzad. A
Falstaff hangzas-dramaturgiaja, Zenemiikiado, Budapest, 1984 (Verdi
si secolul 20. Dramaturgia sonoritatii Falstaff), propune o
restructurare a cercului de cvinte. Luand drept baza conformatia
claviaturii pianului, el remarcd raporturile vizuale de simetrie ale
acestuia, stabilindu-i cele doua axe, ca fiind notele re si lab.

Ex. 1

Din moment ce aceste doud note reprezintd axele reale de simetrie
ale claviaturii, transformate in centre tonale si plasate in cercul cvintelor, in
mod logic ele trebuie sa stea la varful si la baza cercului, celelalte tonalitati
repartizandu-se pe cerc in functie de ele, astfel:

Ex. 2

1233

El mai observa urmatoarele lucruri: trasind doua diametre
perpendiculare ale caror varfuri sunt situate intre doua tonalitati, se nasc
urmatoarele corespondente:



Ex. 3a

Ex. 3b

Ex. 4

4,
g Az | desz 6.
2
RELATII RELATII RELATII DE | RELATII DE
POL- SIMETRICE | OMONIMA | SUPLINIRE
ANTIPOL
1 Do — Fa# Do -1a Do - do Do - mi
2 la - mib mib — Fa# Sol —sol Sol - si
3 do — fa# Sol - re Re -re Re — fa#
4 La - Mib lab — Reb La-1la La— do#
5 Sol - Reb Fa - mi Mi - mi Mi - lab
6 Mi - Sib sib - Si Si - si Si - mib
7 sol — do# do-La Fa# - fa#t Fa# - sib
8 mi - sib Mib — fa# Reb — do# Reb - fa
9 Fa - Si sol - Re Lab - lab Lab - do
10 Re - Lab Lab — do# Mib - mib Mib - sol
11 fa - si fa - Mi Sib - sib Sib - re
12 re - lab Sib - si Fa-fa Fa-la
RELATII DE RELATII DE RELATII DE
COMPENSARE | POLARITATE PARALELISM
SI ANULARE MAIJOR — (TONALITATI
MINORA PARALELE)
1 Do - lab Do - mib Do-1la
2 Sol - mib Sol - sib Sol — mi
3 Re - sib Re - fa Re —si
4 La-fa La-do La — fa#
5 Mi - do Mi - sol Mi — do#
6 Si - sol Si—re Si — sol#
7 Fa# - re Fa# - la Fa# - re#
8 Reb - la Reb - mi Reb — sib
9 Lab - mi Lab - si Lab —fa
10 Mib - si Mib — fa# Mib — do
11 Sib — fa# Sib — do# Sib — sol
12 Fa — do# Fa - lab Fa—re

93



Lendvai in volumul citat se limiteaza la prezentarea relatiilor expuse
de catre noi sub forma de tabel, fara sa analizeze modificarile ce intervin in
tabel odata cu mutarea axelor de simetrie — principald si secundara.

Ex. 5
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Analizand acest lucru observam cad schimbarea pozitiei diametrelor
nu produce modificari in structura tabelului numai in cazul interferentelor
simetrice dintre tonalitati.

Prin rotirea celor doua diametre perpendiculare in sensul acelor de
ceasornic se obtin in total 144 de posibilitati de combinatii simetrice ale
tonalitatilor. Remarcam faptul cd o tonalitate majord are ca tonalitate
simetricd intotdeauna o tonalitate minora, si invers, o tonalitate minora isi
gaseste simetria ei pe axa intotdeauna intr-o tonalitate majora.

Pentru a intelege esenta relatiilor simetrice dintre tonalitati am
realizat un tabel de analizd , in care luand ca centru sunetul RE propus de
Lendvai, am construit in formd de evantai pe scara cromatica ascendenta
toate relatiile de simetrie posibile in cadrul unei octave. Respectand acea
reguld conform céreia o tonalitate majora se combind cu o tonalitate minora,
fiecarui acord situat pe scara ascendentd, i-am atasat pe un al doilea portativ
perechea simetrica pe scara descendentd (portativul inferior). Dupa cum se
observa, constructia acestor acorduri este simetricd in oglinda, deci pe de o
parte avem o tertd mare si o tertd mica ascendentd, iar pe de alta parte avem o
tertd mare i o tertd mica descendenta. Invers, unei terte mici §i terfe mari
suprapuse ascendent i se opune o tertd mica si o tertd mare in desfasurare
descendenta. Acordurile le-am numerotat cu numere arabe de la 1 la 24, iar
distanta in semitonuri fatd de tonul central RE, pe scara ascendentd am notat-
ocu+1, +2, +3 s.a.m.d., iar pe scara descendenta cu -1, -2, -3 etc. Prin sdgeti
rosii am indicat perechile de acorduri suprapuse, iar prin sagetile negre
similitudinile care i-au nastere in sistem. Acordurile descendente le-am
numerotat in functie de aceste similitudini.

Ex. 6
Legenda
‘ i
<“+ :} = Semiton ascendenl
- :Semﬁ""i‘”ij
Distanta n semitonuri fals de fonul central -RE i
0 +1 +2 +3 + +5 +5 +7 +8 +9 +10
?(‘ 2 4 7. 4 3 d T 46 1% 18. 20. 24

oy fe A5
M

0 4 -2 3% -4 -5 -6 3 -8 -3 o -

Distodfa 40 semitonuri Q\';(j de tonul central =RE:

95



Ce intelegem de fapt prin interferentd? Dictionarul explicativ al
limbii romdne®da urmatoarea definitie termenului:

,Interferenta = 1. (...) 2. Fenomen de suprapunere si de compunere
a efectelor a doud (sau mai multe) migcari vibratorii provenite din surse
diferite; intensificare (sau slabire reciprocd) a intensitatii undelor prin
suprapunerea lor.”

Pe aceastd baza informativa, am calculat distantele intervalelor la
care se gasesc tonalitatile simetrice din tabelul precedent si le-am sistematizat
dupa cum urmeaza:

Ex.7
i Distanta |Distarifa ™ | Distanta 4n
RqFoH'un tonale e Eri il evinte
Ddur =~ g moll &« o 5p desc, 4
dmoll —>Gdur K N\ o bep asc. 2
Eszdur = fisz mollg_ \ \ +1 6M desc. S
esz moll —> Fisz durk_\ \ \ | -1 3m_ qec. A2
Edur —f mollg \ \ | \ [ +2 ™M 8
e moll —>Fdurs) \ | | || -2 2m 7 2
FTdur —emold/ ||| || +3 2m s 2
fmol —Educ? /] -3 M7 8
Fisz dur —>esz2 moll¥ / / / +h 3m M 12
fisz moll >Eeadurd / / —L eM G
Gdur —>dmell // +5 4bp 2.
gmoll —>Ddur -5 S5p 7 4
Aszdur —>cisz mell & +6 5p N g
asz moll —>Cisa durx "\ -6 4tp A A4
Adur —c moll =\ \ +7 6M > 6
a moll  —>Cdurs 1\ \ \ -7 3m /7 o
Bdur  —>h mell ¢\ \ +8 FM N 4
b moll  —> Hdur«)] | -8 2:m 2 10
dur —>b molld/] ] +3 2m N\ 10
hmol —Bdu¢/ /] ]/ —9 M~ 4
C dur ->qmol|// // +10 2m 0
cmoll —>Adurse // —10 6M 7 6
Cisz dur —> Qgisz moll® / +M b N\ 14
cisz mol —> Giea duré - 5p A 8

Din tabelul de mai sus observam ca intervalele la care se formeaza
tonalitatile simetrice sunt in numar de 3: secunda micad, tertd micd, cvartda
perfectd. Restul intervalelor pe care le intdlnim sunt rasturnari ale acestora:
septimd mare, sextd mare, cvintd perfectd. Distantele de cvinte la care apar
simetriile pot fi de: 0, 2, 4, 6, 8, 10, 12, 14 cvinte. Intervalele pot fi socotite
ascendent sau descendent si la fel distantele in cvinte, pe cerc pot fi socotite
de la stanga la dreapta sau de la dreapta la stanga.

% DEX, Editura Academiei, Bucuresti, 1975, p. 435.



In ceea ce priveste corespondentele vedem cd ordinea acordurilor
simetrice descendente nu este altceva decat recurenta ordinii ascendente,
pornind de la acordul 12. Acelasi fenomen se manifesta si in a doua jumatate
a octavei.

Generalizand aceste reguli putem trage concluzia ca o tonalitate
poate avea 6 raporturi de simetrie cu alte tonalititi. De exemplu,
tonalitatea Re major este simetrica cu tonalitatile do # minor si mi b major
(distantd de secunda micad), si minor si fa minor (distantd de tertd mica), la
minor i sol minor (distanta de cvarta perfecta ascendenta sau descendenta).

Relatiile de interferentd simetricd se pot manifesta pe trei planuri ale
discursului muzical: melodic (prin succesiunea unor linii melodice ce descriu
desfasurari acordice), armonic (prin succesiunea unor acorduri simetrice), si
tonal (prin succesiunea sau suprapunerea unor tonalitdti simetrice; este un
nivel superior care include in sine primele doua planuri).

*

Pe baza acestor aborddri teoretice ale raporturilor de interferentd
simetricd, am extins analiza noastrd §i asupra structurarii tonale a operei
Lohengrin de Richard Wagner, sintetizand sub forma unui tabel statistic
numarul combinatiilor tonale simetrice utilizate de citre Wagner pe parcursul
operei:

Ex. 8 — Relatii de interferenta tonala simetrica in opera Lohengrin

Prel. [ L1 | 12 | 13 | IL1 | M2 IL3 | IL4 | IL5 |HLEinl | L1 | 1012 | TIL3
Relatiide | 10 | 13 | 34 | 46 8 25 R 10 2 15 - 40 47
relativa
2m (TM) - 1 2 10 | 12 7 3 2 0 - - 0 5
me | - [ - QI -1 - TWF-TW] - [T-7- 7@
apGp) | - [0l a6 0] 2|1 1 - 19 ] 2
Total 10 [ 24| 48 | 78 | 30 48 48 4 46 16 - 05 79
Nr.total | 75 |262 | 397 | 587 | 423 | 443 479 | 283 | 478 131 174 | 553 | 845
masuri

Dintre relatiile tonale de interferentd simetrica, prezintd interes in
primul rand acelea care sunt utilizate intr-un numar foarte limitat. In cazul
operei Lohengrin, precum reiese din tabelul de sinteza, asemenea relatii sunt
tonalitatile succesive situate la distanta de terfd mica (sexta mare). Acestea le
intalnim doar de 5 ori pe parcursul intregii opere.

Primul asemenea moment intervine in scena a 2-a a actului I (masura
293); dramaturgic, dupa rugdmintea insistenta a Elsei si aderenta binevoitoare
a Regelui, aici rasund cel de-al doilea apel cétre acel luptator necunoscut,
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care prin spada sa ar sustine nevinovatia Elsei. Sunt alipite aici de fapt doua
semnale:

1. Leit-motivul nr. 9 (;, Gotteskampf-Motiv”’) — (Lupta zeilor)

2. Apelul ,, Heerrufer’-ului.
Ex. 9

T.2.(249.-25%)

Ca si timbru, primul motiv este intonat de cele patru trompete situate
pe scend, iar al doilea — vocal — de catre vocea de bass a ,, Heerruferului”.
Constructia tonal-armonicd ne descrie un salt de tertd mica ascendenta de la
Do major la mi b minor. Lendvai, sintetizand situatiile dramaturgice in care
apare tonalitatea Do major in cadrul operei Don Carlos de Verdi,
caracterizeaza aceastd tonalitate ca fiind o imagine a vietii reale, o putere
staticd, o intruchipare sonora a lumii concrete, fizice. In opozitie cu aceasta,
mi b minor-ul simbolizeazd imaginatia, intuitia, dorinta ahtiata dupa
experiente mistice, vraja credintei, o adevarata filozofie cereascd, dar in
acelasi timp o profunda tristete.

In mod surprinzitor, aceste caracterizari se pliaza intru totul si pe
situatia dramatica in care sunt utilizate tonalitatile in opera Lohengrin, Intre
masurile prezentate. In Do major este intonat semnalul Regelui (deci
realitatea fizica in toatd plinatatea ei), iar In mi b minor este intonat apelul
catre acel necunoscut ,, Gottgesandt” (trimis al lui Dumnezeu). Este greu de
crezut cd Wagner a conceput al doilea apel in mi b minor doar pentru a-1
relua intr-un registru mai acut. Pentru a obtine acest efect putea sa foloseasca
de exemplu fa minor, sau de ce nu chiar dominanta primului apel — la minor-
ul. Legatura celor doud linii monodice, Wagner o realizeaza prin intermediul
a doud acorduri cantate de orchestra (tromboni si trompete).

Primul acord (Do. V3p) 1si asuma rolul de a netezi sonor ruptura
brusca ce intervine 1n discursul melodic prin intermediul saltului tonal. Al
doilea acord aduce cu sine fixarea tonalitatii noi (mi b minor). In acelasi timp,
cele doua acorduri au un rol morfologic compensator, de a echilibra intre ele
liniile melodice alipite.



Tonal, fata de primul apel al ,, Heerruferului” (masurile 249-262.) —
unde exista o legatura tonala intre Do major si re minor, cele doua fragmente
avand o structura morfologica identicd — prezenta tonalitatii mi b minor — ca
fond sonor al celui de-al doilea apel, reprezinta de fapt o scordaturd la
semiton ascendent.

Ex. 10
T.2 .(249.-25%) Heerrufer:
S e 3 SesiEEsis ﬁﬁ‘
bieri Gnﬂ&k shreifenkam L ElcavorBrobodt
Pl s A4 b % e
@{_gbc% _el‘_ 7 48 S o e 1 ;Rr- ¥ o = e
f'immr f’ts
SerE=sss=ee——= == == =
T Tp
[De] =

Fara 1ndoiala, aceste cateva masuri reprezintd unul dintre cele mai
tensionate momente ale celei de-a doua scene din cadrul actului I, si totodata
din cadrul intregii opere. Incordarea ajunge aici la maximum, fiind
amplificata apoi de rugiciunea fierbinte a Elsei (més. 320-344), toate acestea
gdsindu-si rezolvarea dramaturgicd in torentul de bucurie al multimii, la
ivirea lui Lohengrin, torent ce incheie scena a 2-a si face legatura cu scena
finald a primului act.

%

A doua interferentd simetrica dintre doud tonalitati succesive la
interval de tertd mica are loc in scena a 3-a a actului I (masurile 553-554) —
intre tonalitatile La major si do minor — la numai aproximativ 30 de masuri
pand la terminarea actului. Finalul tumultuos, precum si numarul mare de
modulatii ce se succed pe o distantd temporala scurta fac ca aceasta relatie de
interferenta sa treacd aproape neobservatd. Aceastd camuflare este ajutata si
de faptul cd legatura nu este intaritd prin aparitia treptei a I-a. Prezentam mai
jos cadrul armonic in care isi face aparitia interferenta simetrica:

Ex. 11
I.%.(5%.-55%)
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In urmatorul caz de raport simetric dintre tonalititi (actul II, scena a
3-a, masurile 363-364) situatia este asemanatoare. Cu toate cd aici apare in
ambele tonalitati implicate treapta a I-a (la minor — Fa # major), tempoul
Sehr lebhaft, precum si schimbarea tonalitdtilor pe fiecare jumatate de
masura estompeaza efectul relatiei:
Ex. 12

.. (262.-365.)
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Actiunea scenei a 5-a a actului II se petrece in fata catedralei unde
urmeaza sa se cununeze Lohengrin si Elsa. Cele doud personaje negative ale
operei (Ortrud si Friedrich) provoacad aici o serie Intreagd de momente
tensionale. Unul dintre acestea il constituie si interventia disperatd a lui
Friedrich (masurile 114-184), care il acuza pe Lohengrin cum cé victoria lui
se datoreaza puterii sale de vraja, acesta nefiind astfel o victorie reald. Vrea
prin urmare sa distrugd farmecul, incercind sa-l1 oblige pe Lohengrin sa-si
marturiseasca numele si existenta reala.

Ca un suport armonic al cuvintelor de mai jos, rostite de Friedrich:

., Wer ist er, der an's Land geschwommen,

gezogen von einem wilden Schwan?

Wem solche Zauberthiere frommen,

Diese Reinheit achte ich fiir Wahn!”
Wagner include si o interferentd tonald simetrica la tertd mica, realizata intre
tonalitatile si b minor si Sol major. Fata de cele doua cazuri relatate anterior,
acesta este pregnant evidentiat, pe de o parte de dinamica (pe parcursul a
doud masuri se realizeaza un crescendo de la pianissimo la forte), iar pe de
alta parte de faptul ca pe parcursul acestor masuri orchestra ramane singura,
partea vocali avand pauze. In al treilea rdnd, la evidentierea relatiei
contribuie si procedeul adoptat in vederea schimbarii tonalitdtii, acest
procedeu constand in salt tonal:
Ex. 13

I.5.(m. 462164
e




O singura data mai apare relatie de acest tip, intre masurile 517-518
ale scenei a 3-a din actul III. Cele doud masuri realizeazd o modulatie
enarmonici (!) intre tonalitatile re b minor si Mi major. In cazul de fati (un
caz special) doar reinterpretand enarmonic tonalitatea re b minor ( = do #
minor) putem considera ca fiind efect de interferenta simetricd; in schimb,
astfel se creeaza o relatie de tonalitati relative (Mi major — do # minor):

Ex. 14
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Si tonalitatile relative sunt de fapt interferente simetrice la interval de
tertd mica. In general, insd, o modulatie dintr-o tonalitate oarecare la relativa
ei nu prezintd un interes deosebit, ea fiind prea comund, intalnita la tot pasul.

Cele 5 relatii de simetrie prezentate mai sus sunt interesante tocmai
din aceastd cauza: ele sunt in raporturi de terte mici, fara insa a fi relative
(exceptie ultimul caz !).

2. Structuri armonice geometrice (non-gravitationale)
2.1 Acorduri axiale

Numim acorduri axiale toate acele structuri armonice care contin
intervale caracteristice unei axe tonale, aceste intervale fiind — terta mica (3),
cvartd maritd — cvintd micgorata (6); acord micsorat (3/3) si diferitele forme
ale acordului de septima micsorata (3/6, 6/3, 3/3/3). Prima conditie pentru ca
o astfel de structurd sa devina acord axial este caracterul ei de sine statator
(fara pregatire si fara rezolvare). Un exemplu elocvent in acest sens il
constituie acordul masurii 127, din scena a 3-a a actului I, deasupra céruia
Lohengrin pronuntd numele Elsei. Pentru a-l include in context, in exemplul
de mai jos reddm si acordul anterior §i posterior lui:

Ex. 15
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Ca atare, in limbajul wagnerian, ca si in toatd muzica romantica
deosebim doua tipuri de astfel de acorduri:
a) septim-acord micsorat, care de obicei preia functia treptei a VII-a ¢i 7
(b sau #);
b) acord axial de sine statator.

Derivatii de acord Alfa

Prima din seria derivatiilor Alfa care este larg utilizata in stilul
romantic este sextacordul major de sine statator, avand in vedere o structura
tipicd de sectiune de aur (sectio aurea) — 5/3. Formula inversata este
cunoscutd ca cvartsextacord minor cu structurd 3/5. Pentru aceastd ultima
formula Alfa aratam un fragment semnificativ din actul I, scena a 3-a. Este
prima aparitie a motivului ,, /ntrebarea interzisi” legat de urmitorul text:
., Nie sollst du mich befragen...”

Ex. 16
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Acompaniamentul armonic al motivului in /a b minor se reduce la o
tertd micd, avand ca instrumentatie Ob. / CI. si apoi FI. / Fg. In momentul
aparitiei motivului, acordul, din cauza tenorului arata in felul urmator:

Dob' 73
Lab'
Mib 5

In masura urmatoare (119) acompaniamentul evidentiaza relatia 3 / 5
preconizatd de fuziunea acompaniament — solo voce (1i ofera prestanta,
punand accent pe aceasta structura de sectio aurea).

Semnificatia ideaticd a acestei realizari armonice este exprimarea
unei alte lumi sonore, adecvatd continutului expresiv al fragmentului
(interzicerea Intrebarii referitoare la numele cavalerului sosit).

Orchestratia, prin utilizarea instrumentelor (sufldtori de lemn — quasi
orgd) subliniaza si timbral efectul, iar dinamica piano, trimite de asemenea la
o proiectie 1n spatiu a efectului (spatializarea prin dinamica, si prin utilizarea
registrelor). Este semnificativ in privinta aceasta si accentul care apare pe



Mib in masura 119, respectiv 121. Privind tempoul acestor 4 masuri: sehr
langsam — acesta este foarte rar, foarte retinut.

In concluzie, aceasti suprafatd sonord este una dintre cele mai
evidente aparitii ale efectului alternarii sistemelor sonore:

GRAVITATIONAL / GEOMETRIC

Dupa promisiunea Elsei, Lohengrin repetd motivul, dar de data

aceasta 1n scordatura tonala:
la minor

la b minor
Acompaniamentul armonic repetd structura geometrica 3/5 (vezi
masurile 130-133):

Ex. 17
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Tot fragmentul care cuprinde masurile 1-168 contine o scordatura
tonald in partea mediana, localizati intre masurile 101-127. In cazul acesta
avem de-a face cu o scordatura la secundda mica inferioara, intre doua
tonalitati majore:

La major

La b major
3. Efectul ,,DI” (,,Dynamic effect”)

Denumirea efectului ,,DI” isi are racadina in gandirea solfegierii
relative, in conformitate cu regula alteratiei, care primeste un ,,i” daci este
ascendenta. Astfel, dacad sunetul do primeste alteratia suitoare, devine di. La
fel, sunetul sol alterat suitor devine si, fa — fi, si —ti.

Denumirea DI a devenit mai frecventd in literatura muzicologica
pentru acest efect, din cauza faptului cd in procesul armonic, fundamentala
devine de foarte multe ori alterata suitor dacd structura este de acord major.
In cazul unui acord minor, de obicei terta este alteratd suitor. in solfegiul
relativ, minorul, daca este conceput ca acord primeste denumirea la — do —
mi, iar dacd este gama: la — ti — do — re — mi — fa — so.
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Efectul se manifesta sub patru forme distincte:

a. forma melodicd — aici aparfine orice formuld melodica ce
are alteratic ascendenta. De pilda, do — do# - re este efectul
di, mai ales daca sunetul do este chiar tonica, dar si in acel
caz cand acest sunet do este cvinta, adica dominanta.

b. forma acordicd — se referda la inlantuirea acelor doua
acorduri 1n care melodic este prezent efectul di; in mod

direct se poate realiza o inrudire la terta mare:
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Un exemplu elocvent 1n acest sens gasim in opera Lohengrin, actul

II, scena a 5-a, masura 313:

Ex.18 (m 312+ 6.)
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Exemplul de mai sus constituie o raritate pentru ca inlantuirea se
realizeaza ascendent la tertd mare (Mi — Lab). Inrudirea la terta mica
inferioara este mult mai frecventa — vezi in acest sens Inceputul aceleiasi

scene a 5-a din opera Lohengin:

Ex. 19
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Tot in scena a 5-a, masurile 18-19 intdlnim unul dintre cele mai

frumoase efecte di, exemplu ce merita citat:

Ex. 20
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In mod normal, un acord de septimid de dominanti se rezolva pe
tonica. In cazul de fatd, rezolvarea acordului de dominanti cu septima al
tonalitatii Do major se realizeaza prin schimbarea tonicii cu antipolul ei — un
sextacord in Fa # major.

c. forma tonala — forma a 3-a a efectului DI, este relatia acelor
doud tonalitati care se afld la o distantda de semiton
ascendent.

In opera Lohengrin este cazul fragmentului cuprins intre masurile 32-
46 ale scenei a 4-a din actul II — care fatad de tonalitatea anterioara — Mi b
major — (tonalitatea de baza a scenei a 4-a) ridicd fragmentul la tonalitatea
aflatd la un semiton ascendent — Mi major — Cauzele modulatiei sunt bine
motivate dramaturgic. Redam mai jos ca exemplu momentul modulatiei:
Ex. 21%
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d. forma modald — ce constd din aldturarea a doua tonalitati
aflate intr-un raport de minnore — maggiore, deci o legatura
de omonima.

4. Efectul ,MA” (,,Malefic effect”)

Fenomenul contrar efectul ,,DI”, de provenientd tot din gandirea
solfegierii relative poarti numele de efectul ,,MA”. In procesul armonic al
acestui efect, In cazul acordului major are loc alterarea tertei in sens
coborator, iar in cazul acordului minor alteratia coboratoare o primeste
fundamentala acordului.

Formele sub care se manifesta efectul sunt aceleasi ca si in cazul
efectului DI, si anume:

a. forma melodica — in care se includ toate acele situatii in care o
formula melodicd are in cuprinsul ei alteratie descendenta.

26 Exemplul de fatd ne prezintd efectul ,DI” ca scordaturd. Avand in vedere
caracterul efectului, subintelegem miscarea ascendenta a celor doud planuri tonale.
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Urmatorul fragment din opera Lohengrin este relevator in acest sens:
Ex. 22
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- dupd cum se observa, Wagner altereaza aici coborator linia melodica a
basului si a tenorului din acompaniamentul orchestral.

b. forma acordica — corespunde cu inlantuirea acelor doua
acorduri in care este prezent efectul MA; in situatia aceasta este
posibila realizarea unei inrudiri la tertd mare inferioara:

Ex. 23

Exemplul anexat la forma melodica a efectului MA este valabil si
aici, predominédnd deci verticalitatea.

c. forma tonala — se constituie din relatia a doud tonalitati aflate la
o distanta de semiton descendent.

In mod semnificativ, Wagner introduce o astfel de relatie tonald in
masura 47 a Preludiului operei Lohengrin — masura ce reprezinta sectiunea

de aur a Preludiului:
GUCOINNY P i
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Ex. 24
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Tonalitatea Si b major se prezinta aici ca o tonalitate de schimb,
mersul armonic-tonal fiind La — Sib — La.



d. forma modala — reiese din aldturarea a doua tonalititi aflate
intr-un raport de maggiore - minnore. Din punct de vedere
sonor, aceastd relatie creeazd senzatia unei caderi, si in opera
Lohengrin este mult mai frecvent folosit de cdtre Wagner decét
forma modald inversatdi minnore — maggiore. Exemplele sunt
numeroase 1n cadrul operei. Extragem doar cateva dintre ele:

Ex. 25 N Ex. 26
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Wagner nu utilizeaza niciodata acest efect fara sa aiba ca motivatie
un scop dramaturgic bine determinat. In exemplul de mai jos, pentru a
sublinia atmosfera de mister in povestirea lui Friedrich, sub cuvantul ,, Wald”
(padure), compozitorul trece brusc din Fa major in fa minor:
Ex. 27
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Zone sonore specifice in dramaturgia operei
Lohengrin de Richard Wagner

1. Lumea tonalitatii Mi major in opera Lohengrin
1.1 Preludiul

Sunetul MI, ca si o entitate de sine statatoare, deja din primele masuri
ale operei capata o importantd deosebitd. Urmarind astfel primele sapte
acorduri, in tonalitatea La major, treapta a I-a, observam ca toate cele sapte
sunt in pozitia cvintei (deci toate au sunetul MI in sopran):
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Opera incepe undeva foarte sus, intr-o inaltime abia perceptibild
simfurilor umane, apoi treptat coboara, pentru ca in final sa se ridice din nou.
Astfel, sunetul MI situdndu-se ca pozitie In planul superior simbolizeaza
albastrul straveziu al cerului. Totul este static 1n acest inceput, totul pluteste.

Semnificativ este de asemenea si faptul ca in cadrul Preludiului apare
Motivul Graalului transpus integral si In Mi major, tonalitatea ei de baza
fiind de fapt La major:




1.2 Actul I, Scena 1

Prima scend a operei este dominata de tonalitatea Do major, simbolul
lumii materiale. In contrast cu lumea eterica a Preludiului, aici suntem deja
pe Pimant, printre oameni. In acest cadru, tonalitatea Mi major apare o
singura data, subliniind primele cuvinte ale regelui. El insusi este o fiinta
pamanteasca, si in calitatea sa de rege, forta suprema conducatoare a unei
natiuni, adreseaza salutari oamenilor din Brabant prin urmatoarele cuvinte:

» Gott griiss euch, liebe Mdnner von Brabant!
Nicht miissig that zu euch ich diese Fahrt,”

Nu trebuie trecut cu vederea nici faptul cd Wagner, care este totodata
si autorul libretului, dupd salutul regelui pune in text semnul exclamarii.
Timp de sapte masuri el mentine aici tonalitatea Mi major, acesta constituind
un fond sonor pentru intregul text citat mai sus. Cifrajul armonic al
fragmentului este urmatorul:

Mi major: 1 11154 V756 |

\ ) \ ) \ ) \ )
2 masuri 1 masurd 1 masurd 3 masuri

r_ A

Armonizarea este unitard, discursul muzical porneste de pe treapta a
I-a, si revine tot pe treapta a I-a. Sunetele tinute prelung, precum si dinamica
ff dau prestanti si greutate cuvintelor regelui. Intrebarea care se pune este: de
ce saluta regele tocmai in tonalitatea Mi major, cand tonalitatea care 1i
insoteste prezenta cel mai mult este Do major? Do major este tonalitatea n
care purtdtorul sau de cuvant (vezi masurile 23-26) 1i anuntd sosirea, iar
brabantii la randul lor 1l salutd tot in tonalitatea Do major (masurile 37-46);
semnalul intonat de trompete (pe scend), ce anunta de nenumarate ori intrarea
regelui este de asemenea 1n aceastd tonalitate. $i dupa toate acestea regele se
ridicd, si primele sale cuvinte sunt rostite in Mi major!!! Nu este deloc
intamplator. In aceste masuri, regele — ca si fortd pamanteascd suprema —
inaugureaza prin intermediul cuvintelor rostite, tonalitatea Mi major ca
simbol al Divinului. insdsi sunetele suprapuse cuvintelor, cumulate, dau un
trison de Mi major, in care sunetul MI se suprapune cu cuvantul ,, Gott ™

, Gott  griiss  euch”

Wagner mentine acest sunet MI o masura intreaga.

In continuarea versului poetic, ritmul liniei melodice precum si
intervalele componente se structureaza 1n functie de prozodia metrica a
textului. Wagner pastreaza acest tip de conturare melodicd de-a lungul
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intregii opere, in asa masura incat prin intermediul libretelor sale, urmarind si
mersul intervalic este posibild Invatarea corectd a intonatiei prozodice in
limba germana. Recitativele lui constituie astfel, intr-o oarecare masura, un
inceput de Sprechgesang.

1.3 Actul I, Scena 2

Din punctul de vedere al etosului tonal, aceastd scend a 2-a este o
scend a culorilor inchise. Aici domina tonalitati ca: re b minor, mi b minor, la
b minor, Do b major, Sol b major, Re b major, si b minor, La b major, fa
minor, Fa b major. Tonalitatile luminoase ca Mi major, La major, detin un
rol foarte redus aici. Redus, dar am spune in acelasi timp foarte insemnat. In
aceasta scena isi face aparitia Elsa, subiectul acuzarii, si trebuie sa dea seama
in fata regelui pentru faptele ,,savarsite”. Tot aici este momentul in care ea isi
povesteste visul, cu o naivitate si incredere copildreascd, pur si simplu
nerealizand mental pericolul care o pandeste. Puterea ei de imaginatie si
proiectare este atdt de vie, incat atrage cu sine un numdr mare de oameni,
printre care si un rege, care ajunge si fie de acord cu dorintele ei copilaresti.
Ca rezultat al fortei sale de imaginatie, in finalul scenei se Intampld minunea,
un vis devine realitate, 1si face aparitia Lohengrin.

Scena debuteaza printr-un solo de dinamica redusa (piano) de oboi si
corn englez, in tonalitatea /a b minor, si se incheie intr-un tutti frenetic in Mi
major, trecand attacca in scena a 3-a. Tonalitatea de debut se afld in relatie
pol-antipol cu tonalitatea de incheiere.

Din multimea ametitd de bucuria sosirii lui Lohengrin, prima care se
dezmeticeste este corul feminin, constientizand faptul cd s-a implinit
rugiciunea. In masura 390 tot corul cade in genunchi si isi exprima
recunostinta catre Dumnezeu in Mi major, prin urmatoarele cuvinte:

Die Frauen (auf die Knie sinkend):
,,Dank, du Herr und Gott,
der die Schwache beschirmet!”

Deci, privind in paralel cu scena a 1-a, si aici notiunea Divinului este
sprijinita sonor de tonalitatea Mi major. In schimb, in comparatie cu acordul
static — Mi major — al scenei 1, aici ca urmare a dispozitiei frenetice care
domind fragmentul, in acompaniamentul orchestral se naste o cursivitate
ritmica punctatd, un sir acordic sinusoidal. lata cele doud fragmente in

comparatie:
L2
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1A (m48=52)
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Fragmentul tumultuos din finalul scenei a 2-a este amplificat si
printr-o evolutie cromatica, prin efecte melodice DI inlantuite, in partida
corala:

Ex. 4
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Deasupra acompaniamentului ritmizat, corul de femei isi exprima
multumirea In sunete lungi de pedala, intr-o dinamica fortissimo:
Ex.5
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1.4 Actul I, Scena 3

In mod aseminitor primelor doud scene, tonalitatea Mi major,
raportata la tonalitatea masurilor scenei este prezentd intr-o proportie foarte
redusd. Rezumand numarul total al aparitiilor obtinem urmatorul tabel de
sinteza:

Nr. total de masuri Nr. masuri in Mi major
Act. I, scena 1 262 7
Act. I, scena 2 397 10,25
Act. I, scena 3 587 18

Cele 18 masuri de Mi major ale scenei a 3-a nu apar intr-un singur
loc, ci rasfirate, in multe cazuri sub aspectul unor modulatii pasagere intre
doua tonalitati indepartate, avand in aceste cazuri un rol de intermediere. De
la caz la caz intdlnim in schimb si aici legdturi intre notiunea de divin si
personificarea ei sonora in tonalitatea Mi major (vezi in acest sens masurile
9-11 si 75-78).
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1.5 Actul I, Scena 1

Intreaga prima scend a actului II este dominatid de doud personaje,
Ortrud si Friedrich. Ambele sunt creaturi negative, inchise, si conform
acestui fapt tonalitatile care predomina sunt: fa # minor, do # minor, §i si
minor. Cele 423 de masuri ale scenel, se structureaza tonal astfel:

- 114,25 1n fa # minor;
- 66,25 1n do # minor, si
- 38,75 1in si minor.

Comparativ cu tonalitatile enumerate, tonalitatii Mi major i revin
doar 3,75 masuri. 1l intdlnim din masura 323 sub forma unei inflexiuni si
minor — Mi major — si minor, fiind intruchipat de un singur fremolo pe treapta
VII%;, ca efect sonor al cuvantului din text: ,, Zauberstark” (putere de vraja).
Mai apare in doud cazuri, intr-unul ca si modulatie pasagera: si minor — Mi
major — do # minor (masurile 359-363). In nici unul dintre cazuri nu apare
insa treapta a I-a a tonalitatii Mi major!

1.6 Actul II, Scena 2

In cadrul acestei scene, tonalitatea Mi major lipseste cu desdvarsire
din constructia armonica.

1.7 Actul II, Scena 3

In aceasti sceni a 3-a intAlnim tonalitatea Mi major doar in doui
modulatii (masurile 416,50 — 418 si 458 — 459) ce totalizeaza 1,50 masuri.
Raportat la numarul total de masuri (479) aceastd suma este aproape ca
neinsemnata.

1.8 Actul II, Scena 4

Din cele 283 de masuri ale scenei 13,25 sunt concepute in Mi major
insd in opozitie cu scenele precedente aici tonalitatea nu este rasfiratd in mai
multe locuri, ci apare ca o unitate compactd, intr-un singur loc (vezi masurile
32-47). Privita in contextul anturajului ei, aceasta pata de Mi major creeaza
impresia unei mici insule, fiind sectiunea B a formei mici bistrofice cu
repriza, cuprinsi intre masurile 1 — 79 ale scenei. Intre masurile citate
actiunea scenica se desfasoara in fata catedralei, unde soseste Elsa urmata de
o lunga suita. Nobilii, plini de respect se apleaca in fata ei, si o saluta in felul
urmator:

,, Gesegnet soll sie schreiten,
die lang in Demuth litt;
Gott moge sie geleiten,

Gott hiite ihren Schritt!”



Divinul, sacrul este conceput muzical din nou in tonalitatea Mi
major. Materialul muzical al fragmentului cuprins Intre masurile citate poate
fi structurat pe 4 planuri:

1) melodia tip coral intonatd de corul barbatesc; armonizarea ei poate
fi asemuita cu o tema de casa rezolvata corect si cuminte;

2) o melodie de ampla respiratie intonata de partida viorilor;

3) pilonii acordici din bas;

4) acompaniamentul in sincope din vocea mediana.

Privitor la rezolvidrile armonice, ca functii predomind Tonica si
Dominanta. Un element de asemenea important in structurarea liniei
melodice a viorilor il constituie arpegiile, precum si notele de pasaj. Insasi
linia melodicd armonizatd este leitmotivul editat de Editura ,,Breitkopf @
Hartel” cu numarul 24, intitulat ,, Liebesgliick-Motiv” (Noroc in dragoste).
Tonalitatile de baza ale acestui motiv sunt: Si b major si Mi major — deci
tonalitatea fericirii si tonalitatea maretului divin, sacru, - doua tonalitati aflate

in relatie de pol — antipol. Totul se desfasoard Intr-un piano parca
transfigurat.
1.9 Actul II, Scena 5

Efectul sonor dramaturgic al tonalitatii Mi major in aceastd scena se
reduce la minimum. Doar 9,50 masuri din totalul de 478 sunt compuse in
aceasta tonalitate, ele aparand rasfirat pe parcursul intregii scene, sub forma
unor tonalitati pasagere.

1.10 Actul IIL, Introducere

Cu exceptia proportiilor numerice, situatia tonalitatii Mi major este
asemanatoare scenei precedente.

1.11 Actul III, Scena 1

Din scena consacrata ,,Cantecului nuptial” tonalitatea puritatii divine
lipseste cu desavarsire. Scena de fata face parte din articulatiile cu constructie
formalad regulata, care sunt putine in cadrul operei, dar care totusi exista.
Unul din aceste articulatii de forma este si cel amintit, intre masurile 1-79 din
scena a 4-a a actului II. Ca si o curiozitate remarcam constructia tonald a
scenei ca fiind foarte staticd. Sunt prezente doar 4 tonalitdfi pe parcursul a
174 de masuri: Si b major (107 masuri), So! major (18 masuri), Re major (47
masuri) si mi minor (2 masuri). Din acest punct de vedere scena se prezinta
ca unica in ansamblul operei.

113



1.12 Actul II1, Scena 2

Pe baza analizei armonice observam ca in primele 55 de masuri ale
scenei, in duetul de dragoste dintre Lohengrin si Elsa, tonalitatea Mi major
apare foarte frecvent. Ca si constructie formald, acest fragment prezinta
trasdturi comune cu masurile 1 — 47 din scena a 4-a a actului II. In ambele
cazuri avem forma de BAR inversat.

Primele masuri ale scenei a 2-a din actul III se structureaza deci

astfel:
Ex. 6

AR =

(mas. 1-28) (mas. 29-36) (mas. 36-42) (mas. 42-55)

-tonalitati:

1. \2.) (3. ) (2. (4. (2.
si, Mi, do#, Mi, Mi, do#, Mi. La, la, Fa, Mi, do#, Mi,

[ 1. 1 [ 1. )\ [ )

do# Mi, La, la, Mi, Si, Mi. Si, Mi, La,
[
Fa, Do, Si, do#, Fa# Mi.
Mi.

Se pot observa aici anumite periodicitati modulatorice. Astfel, apare
nu mai putin de 4 ori relatia Mi — do — Mi. Se impun prin reluare si relatiile
Mi — Si — Mi precum si La — la — Fa.

Caracteristice fragmentului sunt liniile melodice de respiratie ampla,
de formatie asemanatoare celor din scena a 4-a a actului II. Citam astfel cele
doua melodii fundamentale:
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Melodiile de mai sus constituie esenta morfologica si structurala a
intregului fragment de deschidere, fiecare turnurd melodica recognoscibila pe
parcurs poate fi dedusd din ele. In acelasi timp, dupa Editura Breitkopf @
Hértel, ambele sunt cotate drept leitmotive ale dragostei, cel intonat de
clarinet fiind numerotat cu nr. 36 — Liebes-Motiv (Motivul iubirii), si nr. 37.
Liebesseligkeit-Motiv (Bucuria dragostei). Primul motiv este deci intonat de
clarinet si este caracteristic sectiunii a, iar al doilea motiv este intonat la
prima lui aparitie de Elsa, apoi de Lohengrin, din partea orchestrei fiind
sustinuti de flaut, oboi si clarinet. Motivul al doilea este caracteristic
sectiunilor b si bv. In acelasi timp, ambele motive sunt exclusiv legate de
scena a 2-a a actului II1.

1.13 Actul II1, Scena 3

Scena a 3-a a actului debuteaza cu functia de antitonica a tonalitatii
de baza a operei.

Ca dominanta a tonalitatii de baza — Mi majorul — are un rol insemnat
in cadrul acestei scene finale. La prima aparifiec (mas. 69), el reprezintd
tonalitatea care anunta intrarea pe scend a celui de-al doilea graf cu suita sa.
Insa, abia odata cu sosirea lui Lohengrin pe scena (incepand cu masura 224)
devine mai frecventa si utilizarea acestei tonalitati. Legatura dintre elementul
divin si aceastd tonalitate este evidentd si aici. Ea reiese cu claritate din
suprapunerea continutului poetic cu cel muzical. Prezentdm in cele ce
urmeaza cateva exemple in acest sens:

- intre masurile 381-383 Lohengrin povestind despre existenta
porumbelului care anual reimprospateaza puterea magicd a cavalerilor
Graalului, suprapune cu Mi major cuvintele subliniate din textul citat mai jos:

,,alliéhrlich naht vom Himmel eine Taube,
um neu zu stirken seine Wunderkraft”.
In continuare (masurile 403-406):
,,80 hehrer Art doch ist des Graales Segen”.

Corespondentele de acest fel ar putea fi continuate, dar nu credem ca
ele mai sunt necesare. Cele prezentate pana acum sunt suficiente pentru a ne
convinge ca tonalitatea Mi major in opera Lohengrin personifica muzical —
tonal — coloristic puterea divina, sacrul, misteriosul, practic inaccesibil
dimensiunii de existentd umana.

2. Lumea tonalitatii Mi b major in opera Lohengrin
Facand o suma numerica a aparitiilor acestei tonalitati pe parcursul

operei obtinem urmatorul tabel de sinteza:
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Actul si scena Nr. mas. in Mi b major | Nr. total mis. ale scenei
Preludiu - 75
Act1, scena 1 10,50 262
Act 1, scena 2 4,75 397
Act 1, scena 3 56,75 587
Act II, scena 1 6,50 423
Act II, scena 2 1,50 443
ActII, scena 3 10 479
Act II, scena 4 66 283
ActIl, scena 5 13 478
Act 111, Introducere - 131
Act II1, scena 1 - 174
Act III, scena 2 12 553
Act III, scena 3 26,75 845

Raportat la numarul total al masurilor fiecarei scene, tonalitatea Mi b
major are cea mai mare frecventa de aparitii in scena a 4-a a actului II, fiind
tonalitatea de bazd a ei. Aproximativ % din totalul masurilor scenei este
conceput in aceastd tonalitate. Debutul scenei este in Mi b major, actional
corespunzand cu intrarea unui lung sir de femei intr-o tinuta festiva, inaintand
incet spre catedrala unde urmeaza sd aiba loc cununia dintre Lohengrin si
Elsa. Atmosfera fragmentului se poate exprima prin cuvintele: maret,
pompos, festiv (vezi astfel masurile 1-13):

Ex. 8 [_ngsam und "-f(s(erlrch
—b.
4. (1, )/—\ éf\i ‘[? «J—

Cu exceptia celor doua interventii ale Ortrudei, care face tot posibilul
sa distruga farmecul momentului, atmosfera de festiv raimane constanta, drept
care si tonalitatea ce exprimd acest caracter revine frecvent in discursul
armonic.

Din tabelul sintetic de pe pagina urmatoare observam ca tonalitatea
Mi b major este specifica sectiunilor I §i V ale scenei. Sectiunea I corespunde
actional-dramatic cu intrarea festiva a coloanei, iar sectiunea a V-a, dominata
in intregime de un fremolo nervos — ce exprima muzical starea interioard
agitatd a Elsei, corespunde cu a doua replica a ei adresata repetatelor insulte
ale Ortrudei. Ea vorbeste aici despre puritatea si virtutea lui Lohengrin,
facand-o perversa si defdimatoare pe Ortrud.




Tabelul oscilatiei tonale a actului II, scena 4
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Tonalitatea Mi b major castiga o pondere deosebita si in scena a 3-a a
actului I. Extragem de aici doar un singur fragment, pentru a vedea inca unul
din contextele dramaturgice in care Wagner apeleazad la culoarea sonora a
acestei tonalitati.

Este vorba despre fragmentul cuprins intre masurile 304-340. Inainte
de a incepe lupta propriu-zisa dintre Lohengrin si Friedrich, regele rosteste in
fata multimii o rugaciune evlavioasa, mareatd (vezi debutul ei in fortissimo).
Anexam segmentul muzical in cauza:

Ex. 10 - Actul I, Scena 3, mas. 304-341
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In mod cert, cele doud tonalititi analizate nu sunt singurele
revelatoare pentru caracterul si modul de utilizare a tonalitatilor de catre
Wagner. Am ales doar doar doud dintre ele, Mi major si Mi b major. Ele fac
parte din acele tonalitati care nu ies in prim plan prin caracterizarea vreunui
personaj principal sau prin sugerarea unei anumite stari sufletesti, sau chiar
fapte savarsite de acestia. Specificul lor insd (in ceea ce priveste tipul de
muzicd scris in aceste tonalitdti) reiese clar in evidentd din suprapunerea lor
cu un anumit context dramatic.
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Logica de conceptie muzicala a duetului (Marina —
Dimitri) din finalul actului III al operei
Boris Godunov de M.P. Musorgski

Motivul alegerii prezentului duet In demonstrarea logicii de
conceptie existente in constructia unei articulatii muzicale il constituie pe de
o parte faptul ca prezentul duet este construit dupa principii de o logica
evidentd (parcad dinadins calculate!), elementele componente ale discursului
muzical fiind intr-o stransa corelatie (vezi de exemplu: raportul personaje —
forma muzicald). Descoperirea acestora in urma unei analize amanuntite ne-a
determinat alegerea prezentei sectiuni de opera.

*

Opera Boris Godunov de Modest Petrovici Musorgski (1839-1881)
reprezintd una dintre creatiile cele mai mari si de baza ale compozitorului, si
totodatd una dintre cele mai mari creatii de acest gen a Europei orientale.
Compusa intre anii 1868 — 1870 la sugestia lui Vladimir Nikolski, dupa
drama lui Puskin (scrisd in 1825), opera a fost foarte greu acceptatd de catre
public, si de catre critica de specialitate, pe de o parte datoritd stilului sdu
»prea modern”, a lipsei unui personaj feminin (personajul Marina fiind astfel
ulterior adaugat de cétre compozitor — in versiunea a doua a lucrarii, alaturi
de actul polonez), precum si din cauza abordarii realiste a unor subiecte
sociale, nedorite de catre nobilimea acelei vremi. Opera Boris Godunov nu
este doar o tragedie de constiintd. Ea este si o tragedie universald a poporului
rus, o dramd muzicala populara. Musorgski este un psiholog asemenea lui
Dostoievski sau Gogol, ale caror principale subiecte abordeaza fortele si
impulsurile ce ddinuie in adancul sufletului uman, neiesind poate niciodata la
suprafatd, dar dirijand de foarte multe ori viata omului: constiinta, frica de
moarte, sentimentul vinovétiei, sau groaza misticd de un demon ce traieste in
propria persoana.

In acest context, abordarea a doud personaje ca Marina si Dimitri,
oameni de lume, ambii animati de dorinta parvenirii sociale este deja in sine
interesanta. Ne preocupa intrebarea ca oare ce logicd de constructie muzicala
foloseste Musorgski atunci cand aceste doua personaje intra in dialog una cu
cealalta?

1. Constructia formei de ansamblu a duetului
Extensia formei este de 50 de masuri, forma de ansamblu alcatuindu-

se din 7 sectiuni: A, Avi, B (Avz), (Interludiu orchestral), Avs, (lirgire),
Coda. Proportiile sectiunilor de forma sunt urmatoarele:



sectiunea A: 11 masuri

sectiunea Avy: 7,5 masuri

sectiunea B (Av;): 11,5 masuri

sectiunea Interludiu: 7 masuri

sectiunea Avs: 3 masuri (cu functie de reprizd)
sectiunea largire: 4 masuri

sectiunea Coda: 6 masuri

2. Personajele in raport cu forma de ansamblu

In sectiunea A si Av; cantd doar Marina;

Sectiunea B aduce cu sine dialogul dintre cele doua personaje ale
duetului Marina - Dimitri. Dialogul se realizeaza alternativ, incheierea de
fraza fiind in acelasi timp Inceput pentru celdlalt personaj. Finalul sectiunii B
este punctat de ambele personaje.

Interludiul este urmat de un scurt stretfo pe planul dialogului dintre
personaje (vezi masurile 37-41). In masura 41 acest stretto pe l-am notat cu
Avs este prelungit intr-o scurta largire orchestrala (4 masuri), care pe planul
ambitusului aduce cu sine o cadere de 4 octave printr-un mers cromatic
descendent pe suportul unor acorduri de septimd nerezolvate. Se realizeaza
aici modulatii indepartate de la tonalitatea de baza a duetului (Mi b major), si
anume: Mi b major—fa minor—Re major—Do b major (ultimele doud
tonalitati Re si Dob nu sunt folosite altundeva pe parcursul duetului. Largirea
este urmata de o Coda, o culminatie de cor si orchestra.

3. Metrica

PrimeleA3 sectiuni de formd A, Avl, B (Av2), sunt concepute in
masura de 9/8. Incepand cu Interludiul orchestral din masura 31 se succed
alternativ urmatoarele tipuri de masuri: 3/4, 9/8, 3/4, 9/8, 3/4, 9/8, 6/4 (toate
acestea pe parcursul a numai 20 de masuri!).

4. Tempoul

Pe planul tempoului, la fel ca si pe celelalte planuri analizate pana
acum, finalul duetului aduce cu sine culminatia. Primele 45 de masuri ale
duetului sunt concepute in tempoul Larghetto amoroso, Coda duetului,
ultimele 6 masuri culminand in Moderato maestoso.

5. Dinamica

Dinamica descrie acelasi profil de amplificare ca si celelalte
elemente muzicale descrise anterior:
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- sectiunea A este conceputa in pianissimo

- sectiunea Avl1 este conceputa in piano

- sectiunea B (Av2) este conceputa in crescendo

- sectiunea Interludiu este conceputa in forte

- sectiunea Av3 este conceputa in fp cresc. forte

- sectiunea de largire este conceputa in forte

- sectiunea de Coda este conceputa in forte.

O observatie interesanta o constituie faptul cad in cadrul duetului,
sectiunile orchestrale sunt concepute in dinamica maxima (forte), autorul
subliniind astfel importanta acestor sectiuni, si nu minimalizarea lor la
functia de tranzitie.

Sectiunea B este urmata de un Interludiu orchestral ce aduce cu
sine totodatd culminatia dinamica a duetului. Pe planul dinamicii muzicale,
sectiunea A este conceputd in pianissimo, sectiunea Avl in piano, finalul
sectiunii B aduce cu sine o amplificare piu forte, urmand ca interludiul sa
realizeze punctul culminant dinamic, mentinut pana la sfarsitul duetului.

6. Planul tonal

Pe plan tonal observam ca dintre cele 50 de masuri, 40 se deruleaza
in zona tonalitatilor cu bemoli. Preponderentd este tonalitatea principald a
duetului: Mi b major. Doar in punctul de simetrie al duetului (masurile 23-24
/ cu aproximatie de 2 masuri) autorul moduleaza in zona tonalitatilor cu diezi,
introducand doua masuri in Sol major.

Largirea aduce cu sine acele modulatii Indepartate despre care am
discutat in sectiunea in care am tratat raportul personajelor cu forma de
ansamblu (aici intalnim tonalitatile Re major si Do b major).

Se observa cu claritate pe plan tonal delimitarea sectiunii B (Av2). Se
impune aici tonalitatea do minor (este momentul cand intervine in discurs
Dimitri). Putem considera tonalitatea do minor ca o caracteristicad tonald a
acestuia, tot asa cum, caracteristica tonald a Marinei este tonalitatea Mi b
major. Pe langa contrastul de ,,culoare” pe care il realizeaza tonalitatea do
minor, in sectiunea B (Av2) are loc si un contrast de mod major — minor.

Din punct de vedere tonal, duetul se Tmparte in 3 sectiuni (A B A).

Comportamentul dual al Marinei (duritatea si refuzul ei fiind doar
aparent) este exprimat pe plan tonal prin suprapunere bitonala. Astfel
intalnim segmente concepute in tonalitatile: Mib major / fa minor, Mib major
/ Si b major (vezi masurile 5-11; 15-18).

De asemenea, tot din punct de vedere tonal, sectiunea B (Av2) este
mult mai stabild. Nu intdlnim aici bitonalititi sau modulatii indepirtate. in
cadrul sectiunii B (Av2) este evidentiat doar punctul de simetrie al duetului,
autorul aducand aici tonalitatea Sol major.



7. Materialul motivic

In cursul analizei prezentate pana acum s-a observat desigur faptul ca
in cazul sectiunii de forma B, de fiecare datd am pus in paranteza langa
aceasta varianta Av2. Acest fapt denotd o Inrudire a materialului motivic pe
tot parcursul duetului. Astfel, motivul de baza:

Ex. 1

se afld in stransa Inrudire cu motivul sectiunii B:
Ex. 2

Am optat totusi pentru varianta de notatie cu litera B, datorita
acompaniamentului, al carui profil se schimba in ostinato acordic (vezi sirul
de acorduri repetate) si in special datoritd structurarii planului tonal, sau cu
alte cuvinte impunerea in prim plan a tonalitdtii do minor (care delimiteaza
cu claritate sectiunea de mijloc!).

Mai mult decat atat, si Interludiul orchestral aduce cu sine acelasi
material motivic.

Ceea ce frapeaza 1n analiza prezentului duet constd pe de o parte in
interferentele logice dintre elementele componente ale discursului muzical
(vezi astfel in paralel evolutia planului tonal cu dinamica, metrica, tempoul,
raportul personaje — constructie arhitecturald). lar pe de altd parte, situarea
centrelor de forta (sectiunile de aur pozitiva si negativd) care se evidentiaza
in planul formei, delimitand cu o precizie aproximativa de 98% inceputul si
sfargitul sectiunii B (Av2). Daca ar fi sd prezentdam forma printr-o figura
geometricd, aceasta ar fi foarte stabila si echilibrata:

Ex. 3

Alaturi de culminatia propriu-zisd a duetului (largire + Coda) —
finalul ei de fapt —, si aceste centre de forta reprezinta puncte culminante de o
importanta dramaturgica aparte.

Anexdm studiului nostru textul duetului din libretul tradus in limba
romana:
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Marina?®’
,Sa rdda! ... O, tarevici, fie-fi mila o, nu-nfiera a mele vorbe aspre;
nu reprosul, nu batjocura ci numai iubirea le-a inspirat; setea de
slava ta, setea maririi rasund-n ele, in linistea noptii. O, tu iubite,
credincioasa-fi va fi Marina! Sa uiti, o sa uiti de ea, sa uiti de-a ta
dragoste, dar nu uita de-al tarilor tron.

Dimitri
Marina, iadul din sufletul meu zdrobit nu-l intefi cu dragoste falsa.

Marina
lubirea mea, a mea viata, a mea sperantd!...

Dimitri
O, mai repetd te rog Marina, nu-mi rapi te rog desfatarea, fiorul
fericirii, a mea vrdjitoare, viata mea!

Marina
Tarul meu!

Dimitri
Vino, draga mea, impardteasa mea!

Marina
O, cum mi-ai revarsat pace-n suflet!

Dimitri
Vino, imbratiseaza-ma, esti viata mea!

Marina
O, stapanul meu!... (se Tmbratiseazd. Apare Rangoni; priveste de
departe la Falsul Dimitri si la Marina. Din culise se aud vocile
magnatilor care chefuiesc.)

Corul (in culise)
Vivat, vivat, vivat, vivat!”’
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Dramaturgia luptei scenice in creatia lui Prokofiev.
Baletul ,,Romeo si Julieta”

1. Caracteristici generale ale creatiei lui Serghej S.
Prokofiev (1891 — 1953)

S. Prokofiev este cel mai cunoscut
reprezentant al compozitorilor care-si
profileaza creatia pe urma lui Stravinski.
Personalitatea lui este una dintre cele
mai senine personalitifi artistice ale
secolului XX. Frumusetea, ca si
armonie a vietii, si bucuria ca si actiune
activa, reprezintd un aspect permanent si
un ideal estetic In arta lui Prokofiev.
Creatiile lui sunt caracterizate printr-o
deprindere elegantd a formei, printr-o
elocventd retoricd usoara si flexibila,
prin  transparentd  ritmicd, colorit
expresiv. Dar in acelasi timp, adesea
autorul recurge la o bruscd intrerupere a
cursivitatii actiunii fiind caracterizat de
o vitalitate mimatd specific mecanica.
Iubeste jocul intelectual stilizat prin curiozitati spirituale, aceste elemente
raman Insd Intotdeauna in mana lui ca pure rechizite stilistice. O perioada
cerceteaza Intr-o directie politonald, apoi se reintoarce la diatonia clasica.
Prospetimea si tinuta muzicii lui devine palpabild prin intermediul
acordajului sentimental potrivit al auditoriului. Mijlocul principal al obtinerii
unei asemenea stari sentimentale este ritmul 1insufletitor. Ritmica lui
Prokofiev in ansamblul ei este deosebit de dinamica si in sine se impune
atentiei. Trasatura ei caracteristica este regularitatea puternic evidentiatd si
accentuarea realizatd 1n colaborare cu toate celelalte mijloace muzicale.
Prokofiev foloseste ritmul ca mijloc al fortei dinamice.

Melodia muzicii lui reflectd un caracter luminos, plastic si incisiv. In
privinta aceasta compozitorul relateaza urmatoarele:

,Am simtit limpede ca prima conditie pentru crearea unei opere
muzicale pe baze solide este oferita de muzica tonald, in timp ce constructia
atonald este o constructie pe nisip. In afard de aceasta muzica tonald oferd

efe .

mai ales din impasul la care a ajuns Schonberg si urmasii sdi. In unele
comporzitii ale mele din ultimii ani se intdlnesc momente atonale disparate.
Fara prea multa simpatie, ma foloseam totusi de aceste metode, in mod



principal pentru a crea contrastul si pentru a sublinia partile tonale. In viitor
sper sa ma descatusez de aceste metode”.*

In ceea ce priveste armonia, primele lucriri ale compozitorului sunt
destul de simple, specifice traditiilor romantismului rus. In aceastd perioada
lucrarile lui Ceaikovski si Rimski-Korsakov au o puternicd influentd asupra
lui. In creatiile compuse de el in perioada emigririi se constati o puternici
tendintd de experimentare, antiromantica. Perioada sovietica (1933 — 1953)
aduce cu sine o cristalizare a limbajului sdu armonic, lucrarile lui castigand in
accesibilitate si limpezime. Se releva o simplitate intentionata a coordonarii
armonice in special in punctele nodale ale conturdrii formei muzicale. Bazele
tonal-modale ale muzicii lui sunt 1n stransd legaturda cu diversitatea
imaginilor muzicale pe care doreste si le creeze. IntAlnim astfel motive
fantastice, de basm, barbare, grotesti, sarcastice, umoristice, si lirice.
Diatonica lui luminoasd este un semn al spiritului general optimist al
compozitorului. Dupa reintoarcerea in tard, in anii 1930, el recurge frecvent
la politonalitatea diatonica, ce exprima sonoritd{i calme si moi. Este atras de
culorile armonice simple, folosind trisonuri bine definite modal. Sunt
prezente insd numeroase modulatii si deplasidri tonale ce releva natura
modulatorie a cromatismelor. Baza acordicii lui o constituie trisonurile pure.
Imbogitirea lor o realizeazi prin utilizarea sunetelor complementare,
,ajoutée”, in special a sextei. La el sunt insa posibile orice variante de sunete
complementare.

Cu toata diversitatea si caracterul complex, stilul lui Prokofiev este
deosebit de unitar, ugsor de recunoscut, una dintre cele mai importante
mijloace de diferentiere stilistica constituind-o armonia.

1.1 Cadrul general istoric de creatie a baletului ,,Romeo si
Julieta”

Analistii Operei Omnia a lui Prokofiev disting patru perioade de
creatie a compozitorului %°:
1. perioada ruseasca (1891-1918);
2. perioada americana (1918-1922);
3. perioada europeana (1922-1936);
4. perioada sovietica (1936-1953).
Baletul Romeo §i Julieta apartine acestei ultime perioade de creatie a
compozitorului, fiind compus in anii 1935-1936, dupd tragedia lui W.
Shakespeare, pe un libret de L. Lavrovski, S. Prokofiev si S. Radlov.

28 Vancea, Zeno, Serghei Sergheievici Prokofiev, in: Revista Muzica, nr. 9/ 1954,
Editura Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1954, p. 12.
2 Vezi: Redepenning, Dorothea, Prokofiev, Sergey (Sergeyevich), in: The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, Oxford University Press
Inc., Oxford, 2001, vol. 20, p. 404-423.
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Dintre cele noui balete compuse de Prokofiev acesta este al saptelea,
numerotat cu op. 75. Lucrarea a fost compusé la inceputul celei de a patra
perioade creatoare, la intoarcerea compozitorului in Uniunea Sovietica. La
inceput, dupa terminarea ei lucrarea a fost respinsa de catre teatrul Bol'shoy,
fiind considerati prea complicata. In anul 1937, Scoala de coregrafie din
Leningrad a anulat §i ea contractul cu compozitorul pentru prezentarea
baletului. Astfel, premiera n-a avut loc decat in 11 decembrie 1938, la Brno,
in Cehoslovacia. Compozitorul a aranjat in prealabil doud suite simfonice
(op. 64 a si b), si o colectie de zece piese pentru pian (op. 75) din balet,
acestea fiind prezentate cu succes in 1936 si 1937. In 1946 a aranjat o a treia
suitd orchestrala op. 101. Premiera baletului in Uniunea Sovieticd a avut loc
la Teatrul de Opera si Balet S.M. Kirov din Leningrad la 11 ianuarie 1940, in
regia coregrafului Leonid Lavrovski, avand in distributie ca prima balerina pe
Galina Ulanova, in rolul Julietei. La cererea coregrafului regizor, Prokofiev a
facut multe schimbéri in lucrare, compunand si doud numere extra: nr. 14 —
Variatiunile Julietei i nr. 20 — Variatiunile lui Romeo. Curand dupa premiera
baletul a devenit foarte frecvent reprezentat pe scenele sovietice, intrand si In
repertoriul international.

1.2 Mijloace de creatie puse in slujba exprimarii
dramaturgice a continutului

, Dupa 1932, activitatea lui Prokofiev se intensifica in mod manifest,
intorcandu-se spre linia clasicad, spre diatonism, spre claritatea armonica si
melodicd. In noile sale conditii de viatd, el déi in 1935 una din cele mai
reugite creatii ale geniului sau, baletul Romeo si Julieta, stralucit adecvat
textului shakespearian, conginand intense efuziuni de lirism si, ceea ce in
opera lui Prokofiev nu intrase in joc pand atunci decdt in Ingerul de foc,
anume evocarea muzicald a amorului.” — spune Eugeniu Sperantia.°

Prokofiev si-a pus in vedere si o eventuald schimbare a sfarsitului
tragic al piesei lui Shakespeare, concepand un ,,Happy End”. Aceasta idee a
respins-o insd, considerdnd-o un sacrilegiu la adresa lui Shakespeare.

,In 'Romeo si Julieta' (Prokofiev este si coautor al libretului), cea
mai grea sarcind pe care gi-a luat-o compozitorul a fost aceea a pastrarii, in
limita posibilului, a tuturor liniilor actiunii shakespeariene. Limitarea la
conflictul principal, dragostea dintre Romeo si Julieta, ar fi fost nu numai o
impietate, dar §i recunoasterea incapacitdtii muzicii §i dansului de a exprima
o complexitate de caractere si situatii. De aceea, pe lingd imaginile
indragostitilor, partitura lui Prokofiev a schitat inclestarea dintre familiile
Montagu si Capuleti, profilul psihologic al Ilui Mercutio, pe Thibald,

30 Sperantia, Eugeniu, Prokofiev, in: Medalioane muzicale, Editura Muzicald a
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1966, p. 264-265.



intelepciunea senina a parintelui Lorenzo, umorul rudimentar ca si miscarile
greoaie ale doicii...Dar nu numai atdt. Muzica lui Prokofiev nu a uitat de
'"Verona incantatoare' al carui popor de vitalitate meridionala zburda vesel si
se macind aproape zilnic in lupta fratricida. "'

Mijlocul principal utilizat de Prokofiev pentru a reda caracterele
personajelor este cel al schitelor scurte, ce au o tematica clard. Logica
povestirii rezulti din succesiunea acestora. In acest mod se farimiteazi
ansamblul, linia mare a baletului este mai putin urmarita, schitele de caracter
sunt insd deosebit de expresive fiind de altfel si mult mai caracteristice
stilului compozitorului.

1.3 Rolul proportiei in baletul ,,Romeo si Julieta”

Pentru a avea o viziune de ansamblu asupra proportiei numerelor
componente ale celor trei acte ale baletului, si totodatd pentru a plasa in
context acele patru numere ce contin luptd scenica (nr. 6, 33, 34, 35), pe care
ne-am propus sa le analizim, am realizat schema extensiei lor pe hartie
milimetrica, in ordinea succesiva a numerelor.

Un milimetru corespunde unei masuri. Pe axa orizontald vedem
numarul masurilor componente, iar pe axa verticald succesiunea numerelor.
Ex. 1
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31 Brumaru, Ada, Insemndri pe marginea muzicii de balet a lui Prokofiev si
Haciaturian, in: Revista Muzica, nr. 11/1957, Editura Uniunii Compozitorilor,

Bucuresti, 1957, p. 20.
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Actul I contine 1n total 1726 de masuri, cuprinzand 21 de numere,
dintre care nr. 1 reprezinta un prolog. In general numerele sunt de extensie
medie. Se evidentiaza din context tocmai numarul care confine lupta scenica
(nr. 6) prin cele 176 masuri ale sale, fiind numarul cel mai extins.

Tot in acest act, in numarul 19, masura 60 se afld sectiunea de aur
negativd a intregului balet (de fapt este masura 1557 din totalul de 4074
masuri ale baletului). In cuprinsul partiturii autorul descrie ca program pentru
acest numar (19) urmatoarele:

,,Sala luminata pe jumatate este goala. (135) Intra Julieta imbrdcata
poate in camasd de noapte. Cautd batista sau floarea pierdutd in timpul
intdalnirii cu Romeo (136). De dupd o coloand apare Romeo. Julieta se
intimideazd. (137) Inceputul dansului de dragoste”.

Ex. 2

* % F
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Actul II este mai scurt decat actul I cu 193 de masuri. El contine in
total 1533 de masuri, distribuite in 15 numere. in pofida scurtimii sale, actul
IT contine cele mai lungi numere ale baletului [vezi astfel numerele 22 (cu
213 masuri), 24 (cu 252 masuri) si 30 (cu 256 masuri)]. in cadrul numarului
24 intalnim punctul de simetrie al intregului balet (vezi masura 49 — care din
totalul de 4074 de masuri ale baletului este masura 2037). In acest numar 24
compozitorul descrie in cuprins actiunea scenica astfel:

,Sarbdatoarea continud. Dansul celor cinci perechi. Migcarile sunt
marunte. (182) Pe strada trece o ceatd vesela insotita de fanfara. (188)
Dansul reincepe”.

lata ca si aici, unul dintre cele trei centre de greutate (simetria, + S.A.
si — S.A.), in cazul de fatd axa de simetrie se suprapune cu un program vesel
(dans, bucurie). Prin aceasta structurare dramaturgica Prokofiev parca doreste
s contrabalanseze, sa ofere echilibru continutului tragic al dramei (ca dovada
a acestui fapt este gandul care l-a preocupat pe compozitor de a modifica
finalul in Happy End).

Tot in acest act II, in cel mai lung numar al baletului (nr. 30 cu 256
de masuri) Intdlnim sectiunea de aur pozitiva a intregii lucrari (vezi masura



49 — care din totalul de 4074 de masuri ale baletului este masura 2518). Aici,
conform programului: ,, Perechile de mascati trec prin avanscend, prin fata
cortinei lasate”.

Am marcat 1n graficele de mai sus aceste centre de greutate printr-o
stelutd pe linia orizontala ce simbolizeaza extensia numerelor.
Ex.3
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Din toate cele trei acte ale baletului, actul III este cel mai scurt. El
contine 14 numere, plus 2 numere epilog, totalizdnd 815 (644 + 119 + 52)
masuri. Aceastd suma este cu 911 masuri mai mica decat actul I, si cu 718
masuri mai micd decat actul II. Totodata actul III contine cele mai scurte
numere (nr. 38 = 15 masuri, nr. 37 = 16 masuri). Exceptie epilogul 1 (nr. 51)
de 119 masuri, restul numerelor nu depasesc extensia de 78 masuri (vezi
graficul de mai sus).

%

Acesta este contextul proportional in care se incadreaza acele 4
numere ale baletului in care autorul ,,programeaza” luptele scenice: nr. 6
(actul I) si numerele 33, 34 si 35 (actul II).
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2. Analiza numerelor ce contin lupte scenice
2.1 Actul I, Tabloul 1, Nr. 6

Cadrul de actiune al tabloului nr. 1 se prezinta astfel:

,,O piata in Verona. De o parte §i de alta a pietei, casele familiilor
Montagu si Capulet, de decenii vrajmagse. Romeo cutreiera solitar strazile
orasului... In zori, incep obisnuitele certuri intre servitorii celor doud
familii... In curdnd apar si stipénii care-si incruciseazi spadele. Mulfimea
se adund in piatd. Apare si Principele Veronei. El anunta cd va pedepsi cu
moartea pe oricine va mai indrdzni sd iasd inarmat pe strazile orasului...” >

Programul partiturii, descris in cuprins, specifica. ,, 6. Lupta rapida.
Cavalerii cu arme. [39]% Clopotul. Vine contele pe cal. [40]** La vederea
contelui lupta este intreruptd”.”

La baza intregului discurs muzical al numarului 6 stau doua motive
(o — pentru sectiunile de forma A, si p — pentru sectiunile de forma B):

Ex. 4
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32 Caraman-Fotea, D.—Constantinescu, Gr.— Sava, 1., Ghid de balet, Editura Muzicald
a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1973, p. 264.

33 miasura 148.

3 masura 158.

35 Prokofiev, S., Romeo si Julieta - partiturd, Editura Muzicald de Stat, Moscova,
1961.



Tempoul Presto precum si ritmul marunt de saisprezecimi sunt
expresie a rapiditatii luptei. Pe de alta parte, folosindu-se de programatism
ilustrativ, prin mersul treptat descendent si arpegiile ascendente (opozitie de
structurare melodica si de directie!) autorul zugraveste muzical expresiv
incrucisarile de spade. Schimbarile foarte frecvente de tonalitate sunt de
asemenea o expresie a instabilitdtii si a unei miscari scenice involburate.

Ex. 5
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Tempoul putin mai sustinut (Poco piu sostenuto) si amplificarea la
fortissimo a dinamicii (dinamicd inca nefolositd in cadrul numarului 6),
precum si aparifia tonalitatilor minore in cadrul desfagurarii armonice
simbolizeaza faptul ca lupta oarecum stagneaza, loviturile devin mai rare si
mai puternice. Mai mult decat atat, compozitorul scindeaza planul armonic in
doua: recurge la bitonalitate (vezi masurile 48-51), suprapunand tonalitatea
Do major cu tonalitatea fa minor.

Forma numadrului 6 in ansamblul lui (dupa cum vom vedea in
graficele urmatoare) se bazeaza pe alternanta acestor doua tipuri de segmente
(A si B), preponderent sub forma variata.

Pentru a reda cat mai inteligibil forma si desfasurarea elementelor
componente ale discursului muzical am optat pentru reprezentarea acestora
sub forma de grafic sintetic in culori. Tabelul urmator contine legenda

simbolurilor si a culorilor utilizate, precum si a modalitatii de utilizare a
acestora:
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Ex. 6 Legenda:

» in partea superioardi a
graficelor am reprezentat
orchestratia numarului. Fiecarui
instrument  (sau  grup de
instrumente), in ordinea aparitiei
in partiturd am oferit o culoare. Pe
orizontald, prin succesiuni de
patratele apar masurile. Pe
verticala, apare ansamblul
orchestral cu instrumentele sale.
Fiecare patratica reprezintd o
masurd. Cand in cadrul unei
masuri un instrument canta,
culoarea reprezentativa a acestuia
apare desenatd 1In patratica
respectiva.

- Din motive tehnice de
reprezentare, in cadrul
graficului nu am {inut
cont de pauzele de
optime, precum si de cele
mai mici decat acestea!

ORCHESTRAT

FORMA _IMERd

» Metrul l-am inscris prin
simbolul  suprapunerii cifrelor
latine, la 1inceputul numarului,
precum si in locurile in care
acesta se schimba.

» Pentru delimitarea sectiunilor
de forma muzicald am trasat bare
— verticale. Notarea sectiunilor de
formd am realizat-o folosind
literele latine. Am specificat de
asemenea continutul in masuri al
fiecarei sectiuni.

» Dinamica am reprezentat-o
prin intermediul unei  scari
ascendente de culori din gama
spectrului, de la pianissimo
posibile pana la fortissimo
posibile.

DINAMT

TEMPs  |SPECTRUL

ARMURA | ToNAL

OSCiLATIA,
TONALA




Culoarea utilizata in cadrul masurii reprezinta dinamica aferenta in spectru.
» Spectrul tonal l-am realizat acordand fiecérei tonalitafi o culoare.
Succesiunea culorilor reprezintd vizual succesiunea tonalitatilor in cadrul
discursului muzical.
» Tempoul l-am inscris prin termenii specifici, acolo unde era cazul, iar
armura $i schimbarea acesteia am marcat-o prin specificarea numarului de
alteratii. Unde acestea nu apar, nu exista armura.
» Succesiunea tonalitatilor am vizualizat-o si prin intermediul unei oscilatii
tip cardiograma. Astfel, pe verticala apar tonalitatile (majore si minore) pe
scara cvintelor. In succesiunea orizontald, tonalititile majore au simbolul
benzii continue negre, iar tonalitdtile minore simbolul benzii hasurate.

*

Scena (numarul) 6 al tabloului 1 este structuratd ca o mare forma
tristroficd, in care cele doua sectiuni de baza A si B, sunt combinate dupa
principiul diversitatii, astfel:

Strofal=A Av; B; Strofa2=Av, Bvi Bvy; Strofa3=A Bv; Av;
celor doua litere, avand pe A 1n fatd. Am facut abstractie in acest context de
segmentele de largire, precum si de Coda.

Echilibrul intregii forme este dat de faptul ca strofa 2 se repeta.

Metrul intregii scene este binar (2/4), si ramane constant de la inceputul
scenei pana la sfarsitul ei.

Strofa 1

Structura formei in aceasta prima strofa este A Av; B (forma de Bar).

Din graficul de mai jos observam ca sectiunile de forma componente
ale acestei prime strofe urmeaza structurarea de tip clasic. Sectiunile A si B
au cate 8 + 8 masuri, iar sectiunea de mijloc este o perioada tripodica de 12
masuri (4 + 4 + 4). Tranzitiile dintre sectiuni sunt si ele patrate, fiecare avand
cate 4 masuri.

Din punct de vedere tonal, sectiunile A si Av sunt deosebit de
instabile, fiind supuse unei permanente oscilatii pendulare intre doud
tonalitati. In cele doua sectiuni A si Av preponderente sunt tonalititile majore
(abia la sfarsitul sectiunii Avi, din masura 27 apar tonalititile minore). in
contrast cu aceasta, in tranzitia a doua si in sectiuneca B preponderente sunt
tonalitatile minore. Permanenta oscilatie din primele doud sectiuni este
reechilibratd in a doua jumatate a primei strofe (incepand de la masura 28 -
sectiunea Avj) printr-o plaja tonala continud de re minor. Sfarsitul sectiunii B
aduce cu sine un sir de bitonalitati: la minor / Si b major; la minor / Sol b
major, Do major / fa minor, Do major / mi minor.

Dinamica primelor doud sectiuni este constanta forte, tranzitia a doua
si sectiunea B amplificand aceastd dinamica la fortissimo.

Pe planul orchestratiei, In primele doud sectiuni cantd exclusiv
instrumentele cu coarde. Sectiunea B aduce in plan sonor si instrumentele de
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suflat realizand o alternanta intre instrumentele de suflat din alama: tromboni
- corni si tuba. Inceputul sectiunii B este marcat si de o loviturd de timpan,
unicat pe parcursul intregii strofe. Tot ca unicat in cadrul acestei prime strofe
se prezinta interventia pianului si a harfei in cele 4 masuri ale celei de a doua
tranzitii.
in sectiunea B se remarci o retinere de tempo Poco piil sostenuto.
Centrul de greutate (punctul culminant) al acestei prime strofe 1l
constituie punctul de simetrie, lucru relevant in graficul oscilatiei tonale.
Ex. 7 - Strofa 1
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Strofa 2

Strofa a 2-a la indicatia compozitorului se repeta integral si adopta
structura formei de Bar inversat (Reprisenbarform). Ava, Bvi, Bvz, cu
tranzitie Intre primele doud sectiuni, si cu largire exterioara in incheierea
strofei a treia Bv, (vezi graficul pe pagina urmétoare). Proportiile nu mai sunt
insd asa de echilibrate ca in strofa precedentd. Sectiunea Av, mai pastreaza
structura periodicd de 8 + 8 masuri, insa tranzitia este de 3,5 masuri, Bvy de
15 masuri, Bvy de 13 masuri. Largirea de la sfarsitul strofei readuce
structurarea patrata, continand 8 + 4 masuri.

Structura tonald a strofei este mult mai stabila decat a celei
precedente. Sectiunea Av, pastreaza evident aceleasi caracteristici tonale
oscilante, ca si sectiunile asemanatoare din strofa precedenta, oscilatia
finalizandu-se in bitonalitate la sfarsitul sectiunii Avz (Re major / fa major;
Re major / sol minor — alternativ) — vezi masurile 65 — 68. Incepand de la
tranzitie Tnsa (m. 69) se succed plaje tonale ample, aproape integral minore).
Exceptie fac ultimele 4 masuri ale strofei unde autorul recurge din nou la
bitonalitate (vezi graficul de pe pagina 50).

Ceea ce este interesant de observat in structura tonala a strofei, este
ordinea de succesiune a tonalitatilor minore ce formeaza plajele amintite. Se
succed astfel: re minor — la minor — la b minor — la minor (tonalitati ce se
sting reciproc), urmand la minor — si minor — do# minor (tonalitati aflate la
secunde mari ascendente), si mi minor.

In aceste masuri finale ale strofei 2 se afla sectiunea de aur pozitiva
a intregii scene (masura 108,76). Acest centru de greutate este relevant in
special din punct de vedere dinamic. Pand in masura 100 am intlnit doar
plaje de dinamica forte sau fortissimo. In masura 100 are loc o cadere
dinamica bruscd fp fiind urmatd de un crescendo mare de la piano la
Jortissimo pe parcursul a 8 masuri (100-107).

Orchestratia acestei strofe este mult mai densd, deasupra unui strat
sonor constant asigurat de instrumentele de coarde se intensifica mult
prezenta instrumentelor de suflat din lemn si n special a celor din alama.
Remarcam 1n acest sens combinatia cornilor si a tubei, combinatie ce da un
colorit aparte intregii strofe. Instrumentele de suflat din lemn au o prezenta
compactd in sectiunile Bvy, Bv, (este evidentiat centrul de simetrie) si in
largire.

Sectiunile B sunt concepute si in aceasta strofa in tempoul Poco piu
sostenuto, ca expresie a retinerii tempoului luptei, retinere ce antreneaza in
schimb mobilizarea unei cantitati de fortd mai mari.

Dacé in strofa anterioara centrul de greutate (punctul culminant) 1-a
reprezentat fraza mediana a perioadei tripodice Avj, aici punctul culminant il
constituie cele patru masuri finale ale largirii (sfarsitul strofei). Este relevant
insd si centrul de simetrie prin aparitia in bloc compact a instrumentelor de
suflat din lemn.
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Strofa 3

Forma strofei a treia este o forma de lied: A Bvs Avs, urmata de o
largire si de coda. In masura 148 (vezi graficul de pe pagina urmitoare)
clopotul anuntd sosirea contelui. La vederea lui (masura 158) lupta este
intreruptd, si se restabileste ordinea. Ca expresie dramaturgicd a acestei
restabiliri a ordinii, compozitorul readuce aici pe plan formal structurarea
,,ordonata” de tip clasic: A = 8 + 8 masuri, Bvs = 8 masuri, Avz=8 + 8 + 8
masuri, largirea = 8 masuri, coda = 9 masuri — ultima masura este un general
pause cu coroand (deci discursul muzical propriu-zis tine 8 masuri).
Intreruperea luptei se face brusc. Aceasta rapiditate de gesturi este exprimati
muzical prin introducerea unor repetate pauze generale. Astfel, aparifia
contelui este observatd in masura 158. Pauzele generale intervin la foarte
scurt timp dupa aceasta (vezi masurile 161, 163, 166, 167). Din punct de
vedere tonal, sectiunea A 1isi pastreaza caracteristicile, discursul muzical
oscilind permanent intre doud tonalitati. Intalnim si aici cazuri de
bitonalitate: Re major / fa# minor, Re major / Si major, Re major / Do major.
In primele doud cazuri avem tonalitati inrudite la tertad mare, si la tertd mica
(relatii tonale specifice romantismului muzical). Sectiunea Bv; aduce cu sine
constantd pe plan tonal, impunandu-se tonalitatea Re b major (tonalitate ce
pand acum, in cadrul strofelor anterioare a fost doar atinsd pentru cate o
masurd, sau jumatate de masura). Atmosfera exprimata de aceasta tonalitate
este sumbri. Incepand de la sectiunea Avs se impune cu constanti tonalitatea
Sol major (fiind si aceasta stabilizare tonala o expresie a incetarii luptei si a
restabilirii ordinii pe scena. Tonalitatea So/ major se schimba pe alocuri cu
sol minor, compozitorul realizdnd opozitie de mod major — minor. Pe alocuri,
ca o scurtd ,respiratie” apare si tonalitatea Do major. Interesantd este
combinatia de tonalitati a codei. Din Sol major pentru o jumatate de masura
autorul moduleaza in /a b minor, apoi revine in Sol major, incheind scena cu
patru masuri de fa minor.

In aceastd strofd compozitorul foloseste dinamica etajati. Peste
dinamica constantd in forte in sectiunea Avs se suprapune dinamica
fortissimo (campana, trompete, corni) — ce anun{a sosirea contelui. Scena se
incheie in fortissimo.

Orchestratia scenei pastreaza ca si fond sonor partidele de corzi,
acestea devin insa in cadrul sectiunii Avs sacadate. Instrumentele de suflat
din lemn si alama castiga in importanta, ca si combinatie sonora interesanta
aparand tuba cu clarinet, clarinet bas si fagot. Compozitorul incheie pe plan
orchestral prin combinatia instrumentelor de suflat din alama grave: trombon,
tuba, cu percutia si corzile grave (violoncel, contrabas).

Tempoul ramane constant (Presto) sectiunea de coda modificand
acest tempo in Meno mosso, cu scopul de a mari prestanta finalului (vezi
graficul strofei pe pagina urmatoare).
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2.2 Actul I, Tabloul 3, Nr. 33

Cadrul de actiune al tabloului 3 este urmatorul: ,, Poarta orasului.
Multimea continud sa petreaca. Mercutio il intardta pe Tybalt. Romeo este
intdmpinat cu insulte. Mercutio provoacd la lupta pe Tybalt. Romeo incearca
zadarnic sa opreascd lupta. Mercutio este ranit... Vazdndu-si prietenul
murind, Romeo il ataca pe Tybalt. Tybalt cade ucis. Principele ordona
exilarea pe viata a lui Romeo” >

Programul partiturii generale a scenei nr. 33 descrie actiunea
amanuntitd a acestui numar: ,,33. Duelul lui Tybalt cu Mercutio. 3-5 mdsuri
dupa [256]% (si altele ca acestea) ne aratd disperarea lui Romeo. Pe ultimul
acord al acestei scene Tybalt il raneste pe Mercutio” .3

Aceasta scena totalizeaza 72 de masuri, pe care din punctul de vedere
al formei autorul le Imparte in doua strofe: A + Av;+ Coda (36 + 26 + 10
masuri). Creeaza deci o forma bistrofica.

Disperarea lui Romeo mentionatd in partitura de orchestra este
exprimata prin intermediul acordurilor de septima si de nona alterate:
Ex. 10
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Scena debuteaza prin succesiuni de arpegii in care octava micsorata,
respectiv formula cromaticd intoarsd au un rol deosebit.
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36 Caraman-Fotea, D. — Constantinescu, Gr. — Sava, 1., Ghid de balet, Editura
Muzicala a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1973, p. 265.
37 Vezi misurile 13 — 15.
38 Prokofiev, S., Romeo si Julieta - partitura, Editura Muzicald de Stat, Moscova,
1961.
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Elementele muzicale cuprinse in cele doud exemple de mai sus, constituie
baza Intregului material sonor cuprins 1n aceasta scena.

Ex. 12 Sectiunea A

»sy¢ Ceea ce din punct de vedere
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tonal iese la prima vedere in
evidenta este faptul ca armura
se schimba pe parcursul scenei
(care este doar 72 de masuri)
nu mai putin de 4 ori.

In cele doud grafice aliturate
am marcat aceste schimbari de
armura prin bare verticale. Ele
sectioneaza la modul foarte
pregnant si simtitor discursul
muzical.

Mentionam ca in nici unul
dintre numerele ce contin
lupta scenicad, nu exista
schimbari de armura, doar in
aceastd scend. Ele delimiteaza
segmentele  interioare  de
forma. Astfel, compozitorul
concepe primul segment in La
b major. Segmentul urmator
(din masura 23) debuteaza in
tonalitatea Do major. In
segmentul 3, care totodata este
si 1inceputul sectiunii Avy,
revine tonalitatea La b major.
Acesta este foarte scurt,
contine doar 4  masuri.
Urmatorul segment (4) aduce
cu sine tonalitatea Mi major.
Extensia lui este dubla fata de
segmentul precedent, deci 8
masuri. Segmentul final revine
din nou la tonalitatea initiald

l :H:h La b major. El contine 14

masuri, fiind urmata de coda
(10 masuri).



Ex. 13 Sectiunea Avl + Coda

T N Acest fapt congtituie pe plan
| . | dramaturgic muzical o expresie a

| e e agitatiei si disperarii. Aceeasi stare
BR N L8 este exprimatd si de viata
! : !‘Hh 1] armonica interioard tonalitatii.
mma it - H  Astfel, primul segment de forma
H creeaza din start o stare de dualism

prin bitonalitate, respectiv opozitie

T I

L Bl . : de mod: La b major / la b minor.
T A - . .

fae] 2 # Acesta este insd cel mai stabil
- 1 segment din punct de vedere tonal.

1
| 3%
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In. I

Ceea ce urmeaza este un adevarat
! ,precipitando” — o preluare a
j expresiei de tempo si pe plan
==¥ tonal. Sunt foarte dese si rapide
schimbdrile tonale. Segmentul 2
26 : al primei sectiuni (vezi graficul de
| pe pagina anterioarda) pulseaza cu
preponde-renta in zona
tonalitatilor cu diezi. Exceptand
cele 4 masuri de debut ale celei de
a doua sectiuni (segmentul 3) a
carei structura tonald rezoneaza cu
inceputul scenei (La b major / la b
- e minor) pe plan general se observa
: 4 o cadere in diagonala. Inceputul
T : codei readuce agitatia tonala foarte
intensd, dupd care discursul
i 1 muzical se stabilizeaza in si minor
(tonalitate ce se afla in raport
i l geometric cu La b major).

|

=

| DR

T
=t

iand
}ﬂ“r I

T I
I ) IN| BEEN
e t T

I

11
1
- Orchestratia scenei adopta
alt stil decat in scena anterioard. Si aici se pastreaza stratul sonor de baza -
instrumentele cu coarde — insd acest strat sonor are mult mai multe
intermitente ca In scena nr. 6. Deasupra acestuia prezenta celorlalte
instrumente este punctiforma. Ne atrag atentia dublajele: corn — tuba — pian —
violoncel — contrabas. Dinamica scenei este de asemenea foarte instabila,
continand multe inflexiuni agogice. Se remarca din context un singur mare
crescendo, din final.
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2.3 Actul I1, Tabloul 3, Nr. 34

., Tybalt fuge.

, conform programului partiturii:
Mercutio este pe moarte. Glumele lui Tnainte de a muri. Moare la sfarsitul

In aceastd scena

A

LS

scenet

La baza discursului muzical se afla o perioadd muzicald de 8§ masuri

a

In exemplul muzical de mai jos sunt

(A) si o frazd muzicala de 4 masuri (B).

cuprinse ambele:

Ex. 14
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Ambele linii melodice au o structura arpegiatd. Suportul armonic il
reprezintd cu preponderentd acordurile de nond si de undecimd, in stare
directd sau in rasturnare, cu frecvente enarmonii, si suprapuneri de octava
micsorati. Toate acestea dau un colorit aparte intregii scene. In acest numdr,
lupta scenica propriu-zisd nu existd. Singurul element de acest gen este
caderea si moartea lui Mercutio.

Ex. 15 Scena nr. 34
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Structura formei scenei se constituie din 6 sectiuni in care alterncaza
variat A si B, o introducere, o largire interioard §i o coda (vezi graficul de
mai sus). Prokofiev trateaza partial intr-o maniera clasicd si partial liber
forma muzicald. Scena se constituie doar din perioade succesive. Acestea au
insa cand 8 masuri, cand 3, 4, 6, sau 9.

Pe plan tonal, majoritatea tonalitatilor utilizate de autor se regasesc in
zona superioard a scarii de cvinte (tonalitati cu diezi). Din cele 60 de masuri
ale scenei doar 3,5 masuri coboara in zona tonalitatilor cu bemoli. Programul
partiturii specifica faptul cd Mercutio moare la sfarsitul scenei. Urmarind
graficul, observam ca in ultimele doud masuri compozitorul face un salt tonal
din si minor In mi b minor. Tempoul sprijind aceastd cadere tonald printr-o
rarire poco calando. Meno mosso. De asemenea este de remarcat
luminozitatea coloristica tonala de la Inceputul scenei (domina tonalitatile Do
major si la minor). La sfarsitul sectiunii A, preponderentei tonalitdtii Do
major compozitorul ii opune in sectiunea B si Av; preponderenta tonalitétii
fa # minor, realizand o relatie geometrica (Do — fa# = cvartd maritd). Din
punct de vedere tonal, ca puncte culminante se impun:

1. punctul de simetrie (vezi masurile 30 — 33 pe grafic, unde
profilul tonal atinge punctul maxim pe scara cvintelor
(tonalitatea Si major). Dupa acest punct sensibil graficul
tonalitatilor coboara treptat, pana la cdderea finala;

2. finalul scenei, unde se produce ciderea tonald amintita.

Orchestratia este mult mai aerisita decat in celelalte scene analizate
de noi. Fondul sonor asigurat de instrumentele cu coarde este aici Intretinut
doar de corzile grave (violoncel, contrabas). Restul instrumentelor cu coarde
apar sporadic. Se mai impun instrumentele de percutie (timpanul si toba
mare). Linia melodicd a celor doud sectiuni de bazad este In acest context
asiguratd de instrumentele de suflat din lemn. Remarcam prezenta pianului in
sectionarea simetrica a scenei. Odatd cu schimbarea tempoului in ultimele
masuri ale scenei, suportul sonor al violoncelilor si contrabasilor devine
sacadat. Si acest lucru contribuie la expresia dramaturgica a finalului sumbru.

Dinamica atinge punctul forfe in sectiunea de introducere si in
sectiunea A (fiind pregatit de patru crescendo-uri) dupa care, urmand un
profil deosebit de oscilant scade treptat. Ultimele doud masuri aduc cu sine
un grad de dinamicé nefolosit in nici unul dintre scenele analizate pianissimo
posibile. Prokofiev realizeaza aici corespondentd cu celelalte elemente ale
discursului muzical, aflate Tn scadere - rarefiere: tonalitatea, orchestratia,
tempoul.

Si pe plan metric, in final se produce o rupturd, la sfarsitul sectiunii
Av; masura de 4/4 alternand cu 3/2.



2.4 Actul II, Tabloul 3, Nr. 35

Programul partiturii se prezintd astfel:

,,35. Benvoglio pldngdnd se arunca in bratele lui Romeo, care
hotardste sda razbune moartea lui Mercutio. [271](masura 17) Intra Tybalt.

[272](masura 26) Lupta lui Romeo cu Tybalt. Spre deosebire de
duelul lui Tybalt cu Mercutio, in care inamicii nu-gi dadeau seama de
seriozitatea situatiei, aici Romeo si Tybalt se bat pe moarte. [280](mdsura
102) Romeo il omoara pe Tybalt”.

Scena debuteaza cu o scurtd introducere (3,5 masuri) ce desfasoara
un arpegiu descendent la corzile grave, arpegiu ce circumscrie o octava
maritd, tonal realizandu-se o relatie pol — antipol mi b minor — la minor
(cvarta marita):

Ex. 16
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s " % Muzical, intreaga scend se bazeazd pe
: : ! alternanta unor elemente noi, cu elemente deja
%_ e cunoscute din scena de lupta nr. 6. Dintre
: E * elementele noi, sectiunea A avand o extensie
mam, ‘ de 9 masuri este construitd melodic pe de o
parte din evolutii arpegiate, iar pe de alta parte
] mec din sunete alternate sub forma de tril. Tonal,
Tmmiwm W aceastd sectiune utilizeazd cu exceptia unei
! i masuri de Do major doar tonalitagi minore, si

ENEREEEE — T acestea intr-o succesiune alternantd (vezi
S exemplul 16). Ea este urmata de o sectiune Avi

i 2 4 ' smn avand doar 3,5 masuri.® Sectiunea A este
g b 1 dominata de tonalititile la minor si mi minor.
4:” HEN T ! 1 In sectiunea Av; intalnim doar doua tonalitati:

T re minor si sol minor.
A Orchestratia readuce stratul sonor fundamental
! § al instrumentelor cu coarde, capul motivic fiind
" intonat de violoncel si contrabas, intiriti de
4 clarinet bas si fagot. Cornii realizeazi o
legatura  intre  aceste  doud  partide
instrumentale.
hj / Hi Dinamica este un forte constant, metrul fiind
i E — binar 4/4. Tempoul este dual: Andante,
Animato.
. Sectiunea B, fiind construitd sub forma unei
; _w ~ i+ perioade de 1 + 8 masuri antreneazd in
, desfasurarea ei doar trei tonalitdti: so/ minor,
do# minor §i do minor. Prokofiev recurge si in
Arcdunleshtamdio.F13 acest caz la relatia pol — antipol (sol — do# =
cvartd maritd) si la succesiunea tonald sub
1 ] forma de scordaturd (do# - do). Din punct de
mE ! vedere dramaturgic, scordaturile si relatiile pol
! : — antipol redau aici starea sufleteasca, plansul
lui Benvoglio (vezi analiza sectiunii in
exemplul muzical de mai jos — nr. 18). Acordul
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A)

¥ Logic, se poate pune intrebarea, de ce n-am incadrat si aceste 3,5 masuri in cadrul
sectiunii A. Analiza si aga poate fi conceputd. Ceea ce ne-a determinat sd trasim
totusi limitele unei noi sectiuni aici este faptul ca revenirea motivului principal se
face cu deosebita pregnanta (forte, marcato) si cu realizarea unei scordaturi tonale la
secundd mare inferioard. Cele 3 masuri nu constituie doar o simpld reluare, ele
traseaza conturul unei noi sectiuni.



specific sectiunii este acordul de nond, in rasturnarea a Il-a, construit pe
treapta a VIl-a a tonalitatii sol minor. Celelalte tonalitati sunt prezente doar
prin treapta a I-a (tonica) si treapta a V-a (dominanta).

Ex. 18
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La inceputul sectiunii B intra Tybalt. Prokofiev reda aparifia acestuia
pe scend printr-o orchestratie foarte sacadatd. Partida instrumentelor de suflat
din lemn si pianul alterneaza aici cu partida corzilor grave. Totul pulseaza
intr-o continud nervozitate.

Tempoul este mai miscat (Pizz mosso) si pe deasupra supus si unui
accelerando treptat pand la Presto-ul sectiunii urmatoare.

Dinamica subliniazd aceastd pulsatie nervoasa prin contraste foarte
mari (pianissimo — forte), cu crescendo intre ele — alternante foarte dese, pe
parcursul a numai 9 masuri. Dintre toate scenele analizate in cadrul tezei de
fatd, acest moment este unic din punct de vedere dinamic, prin pregnanta lui,
exprimand o crestere fantasticd a tensiunii interioare, o energie care se va
degaja 1n sectiunile urmatoare. El pregateste sufleteste bataia pe moarte
dintre Romeo si Tybalt.

Incepand din masura 26 are loc lupta propriu-zisi. Cu aceasta ocazie,
Prokofiev readuce materialul muzical de debut al scenei nr. 6 (vezi exemplul
nr. 4 — si analiza primelor doua sectiuni (A si Avy — din cadrul scenei nr. 6 ).
El reia identic nu mai putin de 36 de masuri.
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Reluarea acestui segment de

1T

formd din cadrul scenei nr. 6

B SRR SRR demonstreazi faptul ci

Prokofiev gandeste foarte logic

intreaga constructie a baletului.

El reia in _mod repetat un

& AERED segment de formd dupd nu mai

putin de 29 de scene care s-au

Il
|
T T | b1
e — o derulat pe parcurs! Aceastd
|
|

H 5 revenire are un rol deosebit din

punctul de vedere al formei de

)

ansamblu al baletului. Se

i ‘ profileaza ca un fel de repriza,

HH legdind sub coroana unui arc

numerele disparate, miniaturale,

si totusi unitare ale lucrarii.

Segmentul repetat, vizualizat grafic
in exemplul aldturat, se afld in
contrast cu scena de fata. Contrastul
i 5 ! este izbitor atdt in ceea ce priveste
i m conceptia tonald, cat si conceptia
)

L LA AU

N |
N |

{ A * orchestrald. Tonal, din cele 36 de

#*. o ar hla & = ¢ an

masuri repetate 26 sunt in tonalitate
majord. Din cele 25 de masuri derulate pana la reaparitia acestui moment, 24
au fost in tonalitate minora! Contrast de mod minor — major. Orchestral, in
opozitie cu masurile anterioare unde intregul ansamblu era foarte faramitat,
aici sonoritatea si jocul instrumentelor curge continuu, ca o pastd sonora
groasa.



Sectiunea muzicald D intervine ca un moment de respiro in
cursivitatea luptei.
Ex. 20
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Primele 5 masuri ale sectiunii D desfasoara o schema tonald foarte
agitatd. Se succed aici cate 3 — 4 tonalitdti / masurd (aproape exclusiv
tonalitati majore). Compozitorul realizeaza si aici un contrast de mod cu
ultimele 9 masuri ale segmentului repetat din scena nr. 6. Observand graficul
de pe pagina urmatoare (ex. 21) vedem cid desenul cardiogramic al
tonalitatilor descrie per ansamblu o linie ascendentd. Aceasta se afld in
opozitie cu linia dinamicii, ce descrie un desen treptat descendent de la
fortissimo pand la mezzoforte. Aici Tybalt pentru un timp foarte scurt scapa
de sabia lui Romeo. Urmatoarele 7 masuri redreseaza insd dinamica, si
totodata si lupta celor doi protagonisti ai scenei. Revine aici motivul initial de
luptd al scenei nr. 6, cu alternantele sale tonale. Orchestratia este si ea din
nou faramitata, urmand evident sa se redreseze in cadrul segmentului urmator
C (A /6 v1) *° De data aceasta autorul reia identic scena nr. 6 doar de la
masura 9 pana la masura 32.

40 Datorita faptului cd in cadrul scenei aceste segmente reluate aduc totusi un material
muzical nou, In reprezentarea grafica a formei le-am notat cu C, punand in paranteza

trimiterea la A/6 — respectiv sectiunea A din scena nr. 6.
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Prezentdm in cadrul urmatoarelor doud exemple graficul sectiunii D
si al segmentului reluat din nou.

Ex. 21 Ex. 22 Ex. 23
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Odata cu terminarea reludrii identice a segmentului din scena nr. 6
Tybalt cade. Romeo se nédpusteste asupra lui si il omoard. Aceasta are loc pe
parcursul celor 10 masuri ale sectiunii E.
Ex. 24
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Sectiunea E se structureaza sub forma 4 + 2 + 4 masuri. Primele 4
masuri coincid cu caderea lui Tybalt. Compozitorul reda acest lucru printr-o
succesiva scordatura tonala: Sib major — la minor — Sib major — La major —
Sib major — (Fa major — re minor). Re minor indeplineste si in acest cadru
rolul de tonalitate funebra. Cele doud acorduri fatale din masurile 102 — 103
simbolizeaza Tmpunsaturile decisive ale sabiei lui Romeo. Repetitiile de
sunete (doar 3 la numar) sunt ultimele respiratii ale lui Tybalt. Tonalitatea
devine constanta, orchestratia tot mai rarefiatd, dinamica uniforma fortissimo
(vezi graficul din cadrul exemplului nr. 23 — pag. 28).

Coda cu acordul ei de nond (eliptic de cvintd) pe treapta a Il-a, in
tonalitatea Fa major, repetat de 15 (1) ori, marcato, in fortissimo §i cu pauze
intercalate, seamana cu linia grafica a unei cardiograme ce nu mai exprima
altceva decat echilibrul absolut — moartea.
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Acest final este cel mai stabil moment tonal din cadrul intregii scene.
La sfarsitul primei repetitii a segmentului din scena nr. 6 (vezi mésurile 53 —
61) autorul mai foloseste o oprire de 8,5 masuri in tonalitatea re minor.
Oprirea marcheazd punctul de simetrie al intregii scene. Aici insd se succed
16 masuri in aceeasi tonalitate — Fa major.

Ex. 25
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dramaturgic este o expresie a mortii. Cele doua tonalitati care marcheaza
mijlocul (centrul de greutate) si sfarsitul, se afla in relatie relativd. Prin
utilizarea constanta a tonalititii re minor in punctul de simetrie, autorul
preconizeaza deja prin intermediul dramaturgiei tonale moartea lui Tybalt.
Interesant este faptul cd In momentul in care Romeo 1l omoard pe Tybalt
(vezi masurile 101 — 103) apar succesiv tot aceste doud tonalitati (Fa major
— re minor).

Acordul final (acord de septima pe treapta a Il-a) face trecerea spre
scena urmatoare, ce urmeaza scenei de fata fara intrerupere Attacca.

Concluzii

Privind global cele patru scene analizate putem trage la modul practic
concluzia cd Prokofiev a gandit in cele mai mici amanunte configurarea
procesului sonor, in raport cu actiunea dramaticd a scenelor. Cu toatd
segmentarea discursului in scene mai scurte sau mai lungi, existd un fir
conducdtor care are o prezentd continud de-a lungul intregii lucrari, avand un
rol unificator. Astfel, suntem convingi de faptul ca Prokofiev nu a recurs la
reluarea partiala (si repetata!) a primei scene de lupta (nr. 6) in scena nr. 35



doar din lipsa de inspiratic. Motivatiile lui sunt de ordin dramatic, unificator
al intregii lucrari.

Lumea armonica a lucrarii, vazuta prin prisma acestor patru scene se
bazeaza foarte mult pe utilizarea acordurilor de nona si de undecima, atat in
stare directa, cat si in rasturnare. De asemenea, utilizarea octavei micsorate, a
formulelor cromatice intoarse, constituie procedee preferate ale lui Prokofiev,
prin intermediul cérora el reuseste sd obtind o coloristicd aparte, moderna, dar
in acelasi timp simpla, aproape clasica. Structurarea tonald urmareste
indeaproape actiunea scenica. Astfel, momentele de luptd sunt marcate
coloristic de intense schimbari tonale (vezi de exemplu segmentele reluate
din cadrul scenei nr. 35), in timp ce momentele stabile scenic, care nu implica
atata miscare 1n plan fizic sunt mult mai stabile si din punct de vedere tonal
(vezi coda din nr. 35). Tonalitatile utilizate nu sunt aleatoare. Ele sunt bine
gandite. Ne punem intrebarea: oare de ce In momentul mortii lui Tybalt,
Prokofiev utilizeaza tonalitatea re minor (tonalitatea Requiemului mozartian),
si nu utilizeaza de exemplu Do major?

Raspunsul este simplu. Deoarece a cunoscut si a utilizat constient
etosul tonalitatilor, punandu-1 in slujba unei cat mai fidele expresii a dramei.
Nu intamplator, si nu din incapatanare s-a lasat Prokofiev foarte greu convins
de catre interpreti sa facd modificari in textul muzical al partiturii baletului.

Ritmica scenelor, si metrica in care aceasta este incadratd nu sunt nici
pe departe complicat structurate. Neintelegerea exprimatd de catre
contemporanii lui, in ceea ce priveste lucrarea de fatd, obiectiile balerinilor
privind ritmica complicata, au provenit doar din lipsa de obisnuinta a lor cu
acest tip de muzicd. Ritmica lui Prokofiev este logicd, si urmareste
indeaproape pulsatia actiunii. S compardm In acest sens doar ritmul
caracteristic scenei de lupta nr. 6, cu ritmul glumelor lui Mercutio, Tnainte de
a muri, precum si linia melodica a acestora:

Ex. 26 Scenanr. 6, m. 1 — 4.
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In ex. 26 ritmica este persistentd, de o pulsatie mirunti, continua si
nervoasa. Continua alternantd a liniilor melodice ascendente si descendente
descriu prin programatism ilustrativ tot atatea lovituri de sabie.

Ritmica exemplului 27 este saltareatd, exprimand deosebit de
sugestiv glumele lui Mercutio. Doar profilul descendent al vocii inferioare, si
cromatismul intors al acesteia, precum si aglomerarea ritmicd a ultimei
masuri ne sugereaza tragicul.

Tempourile de asemenea nu sunt intdmplator alese.Tempoul scenei
nr. 6 este Presto, exprimand vijelia luptei, in timp ce tempoul scenei nr. 34,
unde nu existd luptd propriu-zisd doar fuga lui Tybalt, si moartea lui
Mercutio este Moderato.

Instrumentele din cadrul orchestratiei sunt alese in functic de
caracterul expresiv al fiecdruia, orchestratia fiind si ea pusa in slujba

exprimarii continutului dramatic.
%

wDupda cum am spus, la inceput ne venea greu sa cream dansul,
pentru cd muzica lui ni se pdarea si nepotrivita. Cu cdt insd cautam sd o
patrundem mai mult, cu atat lucram §i experimentam mai mult, cu atdat
cresteau mai Vvii in fata ochilor nostri imaginile ndscute din muzicd. Si
treptat, am inceput a o ingelege; treptat simgeam legatura ei cu dansul, sensul
ei coregrafic si psihologic. lar daca m-ar intreba acum cineva cum ar trebui
sd fie, cum ar putea sd fie muzica la Romeo si Julieta, as raspunde: ca la
Prokofiev! Altfel n-o concep, n-o doresc si nici nu mi-o pot inchipui...”.*!

BIBLIOGRAFIE RECOMANDATA:

**%: Dictionar de termeni muzicali, Coordonator stiintific: Zeno Vancea, Ed.
Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1984.

**%: Larousse. Dictionar de mari muzicieni, sub coordonarea lui Antoine
Goléa si Marc Vignal, Ed. Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2000.

*4%. Zenei Lexikon. Szerkesztették Szabolcsi Bence és Toth Aladar, Gy6zd
Andor kiadasa, Budapest, 1931.

Brumaru, Ada: Insemndri pe marginea muzicii de balet a lui Prokofiev si
Haciaturian, 1in: Revista Muzica, nr. 11/1957, Ed. Uniunii
Compozitorilor, Bucuresti, 1957, p. 19 — 23.

Brumaru, Ada: Romantismul in muzica, vol. 1-2, Ed. Muzicala, Bucuresti,
1962.

Caraman — Fotea, D. — Constantinescu, Gr. — Sava, 1.. Ghid de balet, Ed.
Muzicala a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1973.

# Ulanova, Galina, Autorul baletelor mele favorite, in: Serghei Prokofiev.
Autobiografie. Insemnari — Articole, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor,
Bucuresti, 1960, p. 274-275.



Calinoiu, N.: Unele probleme actuale privind creatia si spectacolul de operad,
balet si opereta, in: Studii de muzicologie, Ed. Muzicala a Uniunii
Compozitorilor, Bucuresti, Nr. 8/1972, p.57-70.

Cocearova, G. — Melnic, V.. Armonia. Manual pentru institutiile de Invatamant
superior, specialitatile muzicologie, compozitie. Istoria armoniei, vol. II, Ed.
Museum, Chisinau, 2003.

Dumitrescu, Mariana: Romeo si Julieta, in: Revista Muzica, Nr. 5/1960, Ed.
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1957, p. 19-23.

Holopova, V.. A 20. szazadi zene ritmusproblémai, Zenemikiadd, Budapest,
Karpati kiado, Uzsgorod, 1975.

Honegger, Marc — Prévost, Paul: Dictionnaire de la Musique Vocale lyrique,
religieuse et profane, Ed. Larousse — Bordas, Montréal, 1998.

Michels, Ulrich: SH Atlasz. Zene, Springer-Verlag, Budapest, 1994.

Prokofiev, S.S.: Autobiografie. Insemndri — Articole, Ed. Muzicald a Uniunii
Compozitorilor, Bucuresti, 1960.

Redepenning, Dorothea: Prokofiev, Sergey (Sergeyevich), in: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, second edition, Oxford University
Press, Oxford, 2001, vol. 20, p. 404 — 423.

Sperantia, Eugeniu: Prokofiev, in: Medalioane muzicale, Ed. Muzicala a
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1966.

Stanislavski, K.S.: Munca actorului cu sine insusi, ESPLA, Bucuresti, 1956.

Terényi, Ede: Prokofiev — a klasszikus!, in: Helikon, X. évf., 1999.23 (301.)
szam. dec.10, p.19.

Terényi, Eduard: Tipuri de clusters, in: Lucrari de muzicologie, vol. 7,
Conservatorul de Muzica G. Dima”, Cluj, 1971, p. 231-245.

Terényi, Eduard: Unele aspecte ale intrebuintarii octavei micgorate, in:
Lucrari de muzicologie, vol. 2, Conservatorul de Muzica ,,G. Dima”,
Cluj, 1966, p. 123-133.

Urseanu, T. — lanegic, 1. — lonescu, L.: Istoria baletului, Editura Muzicald a
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1967.

Vancea, Zeno: Serghei Sergheievici Prokofiev, in: Revista Muzica, nr. 9/1954, Ed.
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1954, p. 11-14.

157



Marea — simbol si efect dramaturgic ilustrativ in opera
secolului XX - Benjamin Britten : ,, Peter Grimes”

Marea : ,, Simbol al dinamicii vietii. Totul se iveste din mare §i totul
se Intoarce in ea: loc al zamislirilor, al transformarilor si al renagterilor.
Apa in miscare, marea simbolizeaza o stare intermediara intre virtualitdtile
inca informale si realitdtile formale, o situatie ambivalentd care este cea a
incertitudinii, a indoielii, a nehotardrii, situatie care se poate incheia bine
sau rau. De aici decurge faptul ca marea este deopotriva o imagine a vietii §i
a mortii.

Vechii greci si romani ofereau marii cai §i tauri sacrificati, animale
ce simbolizau ele insele fecunditatea. Din strafundurile ei tdsneau insa
monstri: imagini ale subconstientului, care este la randul sau strabatut de
curenti ce pot fi datatori de viata sau de moarte”.*

*

Intotdeauna un creator de arti este influentat de mediul in care
traieste si 1si desfasoara activitatea creatoare.

Subiectul operei Peter Grimes a fost inspirat de poemul poetului
englez George Crabbe. In acest poem, poetul isi ,,canta” propriul siu oras
natal (Aldenburg). Poemul se intituleaza The Borough (Targusorul) si descrie
in 24 de scrisori viata zbuciumata a pescarilor de acolo, zilele lor de munca.

Peter Grimes in acest poem este eroul unei sectiuni. El este un
personaj prin excelenta negativ: dur, brutal, fard mila, ce 1si chinuie ucenicii
pand la moarte. In final intregul sat se revoltd impotriva lui, si insingurarea
deplina, boala si constiinta lui supraincircatd il fac sd-si piardd mintile.
Numele personajului principal nu este intdmplator ales. In limba engleza:
grime inseamna manjeala, negreala.

Autorul libretului operei Peter Grimes a preluat anumite trasaturi de
caracter ale lui Peter Grimes, dar a modificat fundamental personalitatea
acestuia. Ca personaj principal al operei, el este un singuratic care lupta
pentru o viatd mai bund, insd o face prin intermediul negativului. Este
provocatorul mortii ucenicilor lui.

Compozitorul Benjamin Britten modeleazd figura Intunecata,
negativa din poemul lui Crabbe, intr-o figurd umana complexa, diferentiata,
care printr-o muncd exageratd, prin goana lui dupa bani, prin imbogatire,
doreste sa-gi castige cinstea, fericirea, si dragostea invatatoarei din orasel.

Esenta dramei constd de fapt in opozitia dintre individ si colectiv.
Povestea tragica a lui Grimes este contrapunctatd dramaturgic de momentele
vesele ale vietii micului oras.

Opera Peter Grimes este alcatuita din 7 tablouri, ce reprezinta tot
atatea locuri de desfasurare a actiunii. Cele 7 tablouri (scene) sunt legate

4 Mare”, in: Chevalier, Jean-Gheerbrant, Alain, Dictionar de simboluri, Editura
Artemis, Bucuresti, 1995, vol. II, p. 269.



intre ele de sase interludii orchestrale, formand astfel o unitate indestruc-
tibild, organica.

Primul interludiu orchestral intervine in actul I, imediat dupa
Prolog, facand legitura dintre acesta si scena a l-a a operei (scena
desfagurata in portul oraselului). Acest prim interludiu introduce muzical
atmosfera cadrului de desfasurare a actiunii: dimineata devreme la rasaritul
soarelui, cand ordselul incepe sa se trezeasca.

Al doilea interludiu orchestral intervine de asemenea in actul I, ca
liant Intre scena 1 si scena 2 — (care are loc in carciuma micului orag). Marea
este aici zbuciumata de furtund. Dinamica de baza a interludiului este ff'si ff7,
orchestratia ei fiind foarte densa, iar tempoul presto con fuoco.

Acest interludiu este cel mai extins dintre cele sase, el avind mai
mult decat un caracter ilustrativ, descriptiv. El este un tablou orchestral
monumental, fiind o expresie a furtunilor ce cutremurd sufletul omenesc.
Interludiul, in cazul de fatd intruchipeaza zbuciumul sufletesc al eroului
principal Peter Grimes.

Interludiul nr. 3 (de la inceputul actului II) ne zugriveste sonor
atmosfera de duminica dimineata. Atmosfera festiva este creatd de cei patru
corni, care intoneaza sub forma de ostinato terte tinute prelung. Suflatorii de
lemn contureaza pe suportul acestor terte o linie melodica sacadata, de alura
unei toccate.

Interludiul nr. 4 (Passacaglia) din mijlocul actului II se referd in
mod nemijlocit de asemenea la sufletul lui Peter Grimes. Bas -ul ostinato al
passacagliei este simbolul muzical al ideilor fixe care chinuie sufletul
personajului principal.

In viziunea lui B. Britten, Peter Grimes este o personalitate intru totul
marcanta, care in fond are o puternica inclinatie spre bunatate, spre armonie,
dar care este un sclav al propriului sdu demon, pe care il poartd in el, fiind
sufleteste supus unei permanente intrigi interioare.

Alaturi de intruchiparea sonora a marii la rasaritul soarelui, B. Britten
zugraveste sonor §i imaginea marii in timpul zilei, precum si noaptea.

Interludiul nr. 5 (de la inceputul actului III) este fragmentul muzical
care sugereazd imaginea marii noaptea. Atmosfera lui este linistita.
Instrumentele care ne introduc in aceasta atmosfera sunt fagotul, fagotul bas,
cornii si corzile grave. Dinamica este pianissimo. Linistea marii in aceasta
noapte cu luna realizeaza de fapt un contrapunct dramaturgic cu scena care 1i
urmeaza, i care prezinta un bal dintr-un orasel.

Interludiul nr. 6 — cel mai scurt dintre interludiile operei, reprezinta
muzical viziunile halucinante ale lui Peter Grimes, ce si-a pierdut mintile.
Interludiul este urmat de o scend ce se desfasoard pe strazi laturalnice,
apropiate de tarmul marii.
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Ex. 1

Benjamin Briflen: Rer Grimes" -Tnterludiu 4.
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Pentru a oferi o scurtd incursiune in limbajul muzical al momentelor
orchestrale din operd am ales ca mostra primul interludiu, care — reamintim —
»zugraveste” marea dimineata devreme, la rasaritul soarelui. Foarte expresiv,
prin intermediul sunetelor orchestrei razbate suieratul vantului, miscarea
valurilor, murmurul stincilor. Aceste trei fenomene naturale razbat din cele
trei linii melodice de baza ale interludiului: - din linia melodica intonata la
unison de flaut si vioara (exemplul 1a), din pasajele de terte arpegiate ce apar
in registrul mediu — intonate de harpa, clarineti si viole (exemplul 1b), si din
succesiunile acordice ale suflatorilor de alama in registrul grav (exemplul
1c).

Acest prim interludiu exercitd o vraji inevitabilda asupra
ascultatorului. Ceea ce 1i acordd o culoare specifica este nu atat diferentierea
ritmica i timbrala, cat mai mult varietatea modald in care este el conceput.
Linia melodicad intonatd de suflatorii de alama este in tonalitatea La major
(vezi exemplul 1¢), In timp ce primele doud linii melodice sunt in la minor
natural. Atmosfera specifica este ca atare creatd pe de o parte de tonalitatea
major — minora, suprapunerea sunetelor do becar - do #, iar pe de altd parte
de septima mare care intervine in arpegiul intonat de clarineti, harpa si viole.
Osatura acestui arpegiu este acordul Mi beta.

Cele 3 linii melodice constituie si materialul muzical de baza al
scenei care urmeaza.

Din graficul orchestratiei Interludiului nr. 1 se observa cu claritate
faptul ca partida de flaut (in grafic: galben) face corp comun cu partida
viorilor 1 si 2 (verde deschis). Clarinetii (vezi: rosu) fac de asemenea corp
comun cu partida violelor, cu harpa si partial cu percutia. In ansamblu, aceste
instrumente au de interpretat doar arpegii ascendente, descendente si frante.
Dinamica acestor arpegii evolueaza in paralel cu traiectoria lor. Astfel, nota
cea mai acutd detine punctul culminant dinamic. Dinamica de pornire a
arpegiului coincide cu dinamica fragmentului muzical in care el intervine.
Arpegiul in sine simbolizeazad prin intermediul programatismului ilustrativ
valurile marii. Suflatorii de alama (in grafic reprezentati cu maro si negru)
dublati si sustinuti de violonceli si contrabasi (in grafic — tonuri de verde
inchis) intoneazd in genere acorduri, sunete lungi, doimi, note intregi
cumulate ca valoare sau nu, avand un profil static, sau evolutiv descendent
cromatic.

Ex. 2

INTERLUDE 1 (m.25-31)
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Spunem ,,evolutiv, descendent, cromatic” deoarece In opozitie cu
profilul descendent al liniei melodice dinamica este crescendo (vezi masurile
25 — 31 ale acestui prim interludiu). Dinamica de baza a interludiului este
pianissimo sostenuto. Doar ultimele zece masuri aduc cu ele o amplificare
dinamica generald. Aceasta este insa foarte consistentd, pe parcursul a 5
masuri dinamica evoludnd de la pianissimo la fortissimo. Amplificarii
dinamice 1i corespunde in partiturd o diminuare ritmicd, valorile de note
intregi si doimile transformandu-se in triolete de patrimi (vezi Ex. 1).

Timpanului (culoarea violet — sub instrumentele de suflat) i se
atribuie in context un rol de sustinere. El puncteaza prin tremolo inceputul si
sfarsitul blocurilor sonore intonate de instrumentele de suflat si a corzilor
grave.

%

Este semnificativ faptul ca in interludii, precum si in cadrul scenelor
apare asa de frecvent marea. Dintre cele 13 opere ale lui B. Britten patru au
ca si cadru de desfasurare tarmul de est al Angliei, ce reprezinta de fapt locul
sau natal, loc unde se restabileste in urma razboiului, pe o perioada destul de
lunga.

In opera Peter Grimes marea este prezenti ca atare nu numai in
cadrul interludiilor. Ea nu reprezinta doar un cadru de desfasurare, ci are rolul
unui ,,personaj dramatic”.

In caietul program ce insoteste premiera operei Peter Grimes (1945)
autorul marturiseste ca toatd viata lui s-a aflat intr-un contact strans cu marea.
Geamurile casei parintesti erau indreptate nemijlocit spre mare. Furtunile
violente fac parte componentd a impresiilor lui din copildrie, furtuni ce
adesea au aruncat vapoarele pe tirm, sau le-au izbit de stinci, valurile uriase
rupand portiuni intregi de tarm. In opera Peter Grimes el se striduieste si
exprime toate aceste imagini prin sunete, sa ,,zugraveasca” lupta continud a
acelor oameni a caror existenta si supravietuire depinde de mare.

Revenim la ideea pe care am expus-o la inceputul studiului de fata.
Intotdeauna un creator de artd este influentat de mediul in care traieste si isi
desfasoara activitatea creatoare.

Mediul in care s-a ndscut si a copildrit compozitorul are o importanta
deosebita in alegerea subiectului primei lui opere, in influenta pe care a putut
s-o exercite poemul lui George Crabbe asupra lui.

Insusi B. Britten, in urma compunerii operei, extrage 4 din cele 6
interludii orchestrale (in urmatoarea ordine: interludiile nr. 1 — Zori de zi; nr.
3 — Dimineata de duminica; nr. 5 — Clar de luna; si nr. 2 — Furtuna), si le
cuprinde intr-o suitd orchestrala pe care o intituleazd Four Sea Interludes
(Patru interludii de mare).

Astfel, marea, dincolo de simbol si dincolo de efect dramaturgic
ilustrativ face parte organicd din Eu-l lui Benjamin Britten.
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"Passacaglia’ in opera secolului XX. Interludiul nr. 4 din
opera ""Peter Grimes" de Benjamin Britten

Dintre cele 13 opere ale lui Benjamin Britten, Peter Grimes, op. 33,
compusd In ultimii ani ai celui de-al doilea razboi mondial reprezintd una
dintre cele mai cantate si mai cunoscute lucrari de-ale lui de acest gen.

Ex. 1- Foto

Actiunea operei se desfasoara in jurul anilor
1830. Personajul principal Peter Grimes este un
pescar renegat de colegii lui precum si de
intreaga comunitate In care traieste. In urma
mortii misterioase a tanarului sau ucenic, Grimes
este judecat, Insd nu poate fi condamnat conform
legii. Este doar mustrat. Cu ajutorul batranului
capitan Balstrode si a invatatoarei Ellen Orford,
Grimes primeste un nou copil ucenic. Purtarea
brutald a lui nu se schimba insa, el tratandu-si si
acest ucenic intr-un mod inuman.

7 - Intregul sat se revolta impotriva lui.
Grimes nu ascult nici macar de Ellen, fiinta iubita. O respinge cu brutalitate,
in vidzul tuturor. Intr-o noapte furtunoasi, ucenicul siu, sub povara grea a
uneltelor de pescar aluneca de pe faleza 1naltd unde se afla coliba pescarului
si moare. Urmadrit de multime, Peter Grimes isi pierde mintile. La sugestia
calma si severd a capitanului Balstrode, Grimes iese cu barca pe mare si o
scufundd. In urma mortii lui, viata decurge in ritmul siu monoton, mai
departe.

Personajul Peter Grimes, in viziunea lui B. Britten este un singuratic,
demn de compatimit, care in neputinta lui sufleteasca, prin mijloace rele,
lupta pentru o viatd mai buna.

Analizand starea interioard, psihicd a personajului, se observa ca
acesta este macinat de ideea fixd de a castiga bani, si prin intermediul
acestora puterea si cinstea, linistea interioara si dragostea lui Ellen. Posedat
de aceasta idee fixa, el isi pierde controlul propriei personalitati i a propriilor
actiuni. Un fundament prielnic al acestei stari oferd si mandria lui, vanitatea,
ambitia. Citam din libret: "daca am sa fiu bogat, Ellen va fi a mea". Prin
aceasta el cautd de fapt o motivatie manifestarilor sale instinctuale, brutale,
gasindu-si justificarea ideii fixe in lupta lui pentru scopuri inalte: fericirea,
dragostea, recunoasterea semenilor.

*

De ce ne-am ales ca subiect de analizd Passacaglia?

In ansamblul operei, passacaglia reprezinti o insuld, tot asa precum
sunt insulele in cadrul marii. Fiind situatd la mijlocul actului II, intre cele



doua scene ale acestuia, prin pozitia centrald ea realizeaza taietura simetrica a
operei. (Pe podiumul de concert se canti adesea si ca lucrare de sine
statatoare).

Dramatic-muzical, passacaglia, prin basso ostinato i prin
variatiunile ce se deruleaza pe acest fundal sonor, materializeaza persistenta
ideii fixe In mintea personajului principal.

Peter Grimes, in disperarea lui, nestiind cum sa reactioneze la
cuvintele blande si pline de tristete ale lui Ellen, o Tmbranceste pe aceasta
aruncand-o la pdmant. Din motivul muzical ce sustine cuvintele lui: "S-a
intdmplat! Blestemul cerului a cazut asupra mea!" se naste tema
passacagliei.

Ex. 2 - Actll, sc. 1 (m. 219-221)

Peter Grimes

N =
Largamente ff . D . -~
y 4% Ih L - e | I 1 ] ] 1 I il I : : I
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So be it, - And God have mer cyu pon me!

Astfel, din punct de vedere dramaturgic passacaglia este motivata.
Tema ce se repeta ca basso ostinato in cadrul ei apare cu nu mai putin decat
455 de masuri inaintea passacagliei propriu-zise.

Tema intonatd pentru prima datd de Peter Grimes este sustinutd
simultan de compartimentul suflatorilor de lemn si cel al corzilor (ce
intoneaza in fff aceeasi temd, armonizatd) ea fiind apoi preluatd si variata
ritmic de suflatorii de alama si ulterior de partidele vocale. Cateva exemple
din aceste pre-aparitii:

Ex. 3 - Act. I, sc. 1 (m. 325-326)
a) Poco piti mosso
Mrs.Sedley con forza
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Mal treat ing that poor boy a gain!

b) (m. 325)
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d)
Poco pit mosso (m. 339-342)

Auntie, Boles, Keene ~ molto rall. Presto
f cresc. _ 7N
O | P L= = L > > >
P AN/ - | = I I T g T
A3V | T
[y} f i 4 o @
Grimes is at his ex er cise.
e) Presto (m. 346-348)
Chorus e
S
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Grimes is at his ex er cise.
f) Presto (m. 342-343)
Vla., Vc.
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g)  Allegro molto (m. 472-475)
Boles s >— —— ) ) ) )
> =_———--——
o }
Speak out in the name of the Lord!

In scopul echilibrului, passacaglia, tot asa precum isi are
"antecedentele", isi are si ecoul ulterior. Cateva motive din variatiunile
passacagliei reapar In scena petrecutd in coliba de pescar, intre Grimes si
noul ucenic al acestuia.

Ex. 4
a) Act. Il sc. 2 (m. 139-143)

Grave
Peter G. P2 molio legato
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b) Grave (m. 139-145)
0
7
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cresc.

B. Britten rezolva aici cu un deosebit simt{ dramatic moartea
copilului. In urma prabusirii, a strigitului acestuia, senzatia de liniste
incremenitd este realizatd printr-un motiv solo, arpegiat ostinato in
pianissimo de celesta.

Ex.5 Act. II, sc. 2 (m. 160-161)
Grave

The boy
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portamento lento (scream)

(bis bigliando)
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Ex. 6 Graficul color al orchestratiei:
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Passacaglia contine 106 masuri, si cuprinde tema plus 11 variatiuni.
Pe acest parcurs B. Britten conduce energetica discursului muzical spre
punctul culminant final (variatiunea 11).

Urmarind graficul color al orchestratiei, distingem in acest proces de
amplificare trei mari blocuri sonore orchestrale:

1) masurile 1-38 (tema + variatiunile 1-3) = 38 masuri

2) masurile 39-63 (variatiunile 4-5) =25 masuri

3) masurile 64-107 (variatiunile 6-11) = 43 masuri.

In acest context, variatiunea 5 se evidentiaza prin pozitia sa centrala,
precum si prin extensia ei: 14 masuri. Restul variatiunilor sunt mai scurte.
Tot aici, B. Britten impune o treptata accelerare de tempo: poco a poco piu
moto.

Tot asa precum evolutia basului ostinato are loc sub forma de
blocuri, inceputul si sfarsitul variatiunilor fiind liniile de demarcatic ale
acestora, §i orchestratia se realizeaza tot sub formad de blocuri, fiecare
variatiune folosind alte combinatii instrumentale. Cele mai dense variatiuni
sunt numerele 3, 9, 10, 11.

in plan dinamic se observi aceeasi densificare treptati ca si in
planul orchestratiei. Astfel, variatiunile 9, 10, 11 utilizeazd constant
intensitatea fortissimo, finalul variatiunii 11 atingand fortissimo posibile,
punctul culminant al intregului interludiu.

Basul ostinato al passacagliei ia nastere din reluarea continua a
urmatorului motiv melodic:

Ex. 6.1 Interlude IV. (m.1-3) (V-cel, C-bas)
Andante moderato (sempre un poco rubato)

acord micsorat 2m 5p
N e

N
0 ” Y I I I
O o & o & |16 [ § e h_o/ | TR Ao ¢
i T AW N/ T & AR N
1 ! I 1
L

semitonuri: 3 3 1 =7 0 0

Se succed aici descendent: un arpegiu ce contureaza un acord
micsorat si o cvintd perfectd, legate de un semiton ascendent! Logica
matematicd a motivului: din suma primelor trei distante intervalice rezulta
cea de a patra distantd. Din punct de vedere ritmic se observa ca pauzele de
patrime ale motivului sunt distribuite progresiv, conturand o progresie
ritmica. La inceput ea apare dupa o optime si o pauza de optime, apoi dupa
doua optimi si doud pauze de optimi, iar apoi dupa trei optimi si trei pauze de
optimi, dupa care in finalul motivului B. Britten rotunjeste progresia,
revenind la formula 1, deci o optime si o pauza de optime.
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Ex. 7 - Schema basso ostinato




Din repartitia pe instrumente a basului ostinato se poate deduce cu
claritate structurarea passacagliei pe 11 variatiuni (vezi liniile verticale
ingrosate din cadrul graficului). In acest cadru B. Britten nu foloseste
combinatii identice de instrumente ce intoneazd basul ostinato, doar in
variatiunile 1 si 2, aici ostinato-ul fiind intonat de violonceli si contrabasi. In
rest, B. Britten in fiecare variatiune, foloseste alte combinatii pentru
intonarea basului.

Profilul melodic al variatiunilor are la baza combinatiile intervalelor
componente ale basului ostinato, precum si a rasturndrii acestor intervale.

Ex. 8 Interlude IV. (m. 1-3) (V-cel, C-bas)
Andante moderato (sempre un poco rubato)

6M 3m 2m Sp 1p

\ IN

s" N I Y I
O & ¥ [ 7] e T § ii.q A& A & ¥ A& ¢ y 2
I & [ d / }A / \’/ \J/ }A \J/ & Py

3m 6M ™ 4p  8p

Prin intermediul utilizarii elementului cromatic B. Britten largeste
paleta calitativa a acestor intervale. Fiecare variatiune la randul ei se remarca
printr-un profil ritmic aparte.

Pentru a patrunde un pic in logica de constructie melodica a Iui B.
Britten 1n passacaglia sd aruncam o privire asupra primei variatiuni.

Ex. 9 Interlude IV (m. 6-18) (V-la)
Andante moderato (sempre un poco rubato)
a (5 masuri)

0
5 — %~~~ — |
JE P b bee 3he 3 e EEE
avl (4 masuri)
I“? f i i — —_— I ]
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av2 (4 masuri) —
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Melodica, de un ambitus de trei octave, structureaza o perioada
muzicald tripodica, alcatuita din trei fraze (a + avl + av2) (5 + 4 + 4 masuri).
Fiecare fraza debuteazd cu un salt intervalic ascendent, respectiv cvintd
perfectd, septima mare si octava perfectd. Frazele au caracter anacruzic.
Ritmica cunoaste o densificare treptata.
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Ex. 10
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Din analiza intervalicd a profilului melodic reiese ca B. Britten
utilizeaza gamele distantate cu modelul 3:1 si 2:1, in prima perioada a
melodiei aldturand doud game de structurd identica departajate printr-un salt
de distanta 11 (septima mare). n a treia fraza a melodiei salturile intervin tot
la a treia distanta intervalica.

Schema succesiunilor de modele se prezinta astfel:

Ex. 11

vy

Tempoul de desfasurare al variatiunii 1 este Andante moderato
(sempre un poco rubato).

in limbajul sau armonic B. Britten foloseste adesea acorduri
apartinand sistemului armonic non-gravitational (geometric). Astfel, intadlnim
structuri ca:
Ex. 12

Var.4,m 41..... m.46 VvVar.Sm.53 m.54,55 m.59
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De asemenea, acordurile non-gravitationale, le intdlnim si in
alternantd cu acorduri tonale minore sau majore, formand scari cu modele
armonice (aici acorduri epsilon si delta cu acorduri minore):

Ex. 13

G

var.7 var.5
m.73-76  m.60-61

B. Britten este in primul rdnd un compozitor liric, in contextul
muzical dramatic acordand melodiei o importantd deosebita. El nu neglijeaza
insd nici contextul in care se desfasoara melodia. Se remarca prin economia
mijloacelor muzicale utilizate. Caracteristicile stilului sdu componistic sunt:
bitonalismul, bimodalismul, polimodalismul, adesea simultan, ritmica
ostinato, de unde rezulta o atmosfera cu totul speciala.
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